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RESUMEN

En la presente investigacion se analizan algunas de las caracteristicas melodicas
de un pequefio repertorio de romances sefardies inéditos, los cuales fueron registrados en
Tanger por el folklorista Manuel Manrique de Lara (1863-1929). Para ello, siguiendo la
metodologia de las Humanidades Digitales se han desarrollado herramientas de software
que retoman la tradicion empirica del estudio de la musica tradicional, que ya inicio
Eduardo Martinez Torner (1888-1955). A través del cotejo de dichas caracteristicas, se
establece un modelo de actuacion para la comparativa entre el repertorio de romances y
otro de musica tradicional almeriense. A pesar de que se trate de un pequefio nimero de
piezas, esta aproximacion puede ofrecer resultados valiosos para el analisis y
comparacion futura de grandes repertorios de la misma naturaleza.

Palabras clave: Romance, sefardi, analisis, computacion.

ABSTRACT

This work has as its main aim to analyze some melodic characteristics of a small
repertoire of unpublished Sephardic romances, which were transcripted in Tangier by the
folklorist Manuel Manrique de Lara (1863-1929). For that, following the methodology of
Digital Humanities, software tools have been developed to take up the empirical tradition
of studying traditional music, which Eduardo Martinez Torner (1888-1955) had already
initiated. By comparing these characteristics, it establishes an acting model for the
comparison between the repertoire of romances and another of traditional almerian music.
Despite it is a small number of pieces, this approach can offer rewarding results for future
analyzes and comparisons of large repertoires of the same nature.

Keywords: Ballad, sephardic, analysis, computing.



INTRODUCCION

Si nos preguntamos por una definicion de lo que designa la palabra «romance», es
recomendable acudir a figuras de estudiosos que dedicaron una gran parte de su trabajo a
su conocimiento. Por un lado, el fildlogo Ramén Menéndez Pidal (1869-1968) ofrecio
una definicion de los romances: para €l son «poemas épico-liricos breves que se cantan
al son de un instrumento, sea en danzas corales, sea en reuniones tenidas para recreo
simplemente o para el trabajo en comin»®. A pesar de ello, Pidal sostenia, con acierto,
que la musica era un auxiliar de la memoria, un mero recurso mnemonico. Esto se
contrapone a otras visiones como la de Ferndn Caballero (1796-1877), quien se referia a
estas manifestaciones culturales como una «tradicién de melodia». Lo cierto es que, mas
alla de esta disputa, existe una realidad flagrante, y es la de que pocos de los romanceros
existentes han tratado de recopilar melodias para su posterior estudio. Por lo tanto, al no
haberse ocupado los investigadores de establecer una légica entre las distintas melodias
de romance, esta tendencia a menospreciar su componente melddico podria basarse en
especulaciones?.

En cuanto a sus caracteristicas poéticas o métricas, Miguel Manzano escribié que
los romances estdn formados por versos octosilabos simples o dobles, es decir, dos
hemistiquios octosilabos separados por una cesura interna. La homogeneidad métrica,
segun el investigador, da lugar a la posibilidad de que las melodias sean intercambiables,
pues solian ser de la misma estructura y estar adaptadas a versos muy similares. A pesar
de ello, cabe la excepcion de que en romances mas antiguos se encontraran Versos
hexasilabos en lugar de ser octosilabos. Asimismo, los romances se cantaban, como
ocurre en la cancion popular tradicional, en un sistema melédico modal con estructuras
ritmicas no frecuentes en la mdsica de autor o culta. Esto hace que se deba evitar en el
andlisis del romancero la busqueda de una polarizacion tonal. También se dice que la
melodia, al tratarse de un mero vehiculo del texto, no debe ser tomada como algo propio
del romance, pues existen muchas variantes de cada tonada, llamadas «tipos mel6dicos»®.
En palabras de Manzano,

«[un tipo melédico estd] caracterizado por unos rasgos definitorios esenciales que lo configuran,
a saber: el movimiento o decurso gradual de la melodia, la organizacién melddica bésica, tonal o
modal, y los reposos o cadencias de cada inciso y del final. Las variantes y las variaciones se
producen siempre sobre los rasgos menos esenciales del decurso gradual, que pueden variar

hasta el infinito conservando el mismo perfil global, sobre el ritmo y los valores absolutos de
tiempo [...] sin que cambie el tipo melddico»*.

Sin embargo, no siempre se va a encontrar un romance entonado sobre un «tipo
melddico» determinado, sino que puede ser cantado sobre varios distintos —y sus
variantes—, lo que hace trascender su antigtiedad. Segun el estudio que realiza Manzano
(1994), los romances pueden tener variantes en la relacién de la métrica con la melodia,
pero lo que es topico es la presencia de una sola melodia que contiene dos cadencias

1. Luis Moreno Moreno, «Romancero de Cordoba: Transcripcion y Estudio musical de los Romances
recogidos en la Provincia de Cérdoba», Tesis Doctoral (Universidad de Cordoba: Espafia, 2016), 59,
https://helvia.uco.es/xmlui/handle/10396/13239.

2. Ibidem, 59-64.

3. Miguel Manzano Alonso, «La muisica de los romances tradicionales: Metodologia de andlisis y reduccion
a tipos y estilos», Nassarre: Revista Aragonesa de Musicologia 10, no. 1 (1994): 143-145,
https://meahhebreo.com/index.php/meahhebreo/article/view/580/578.

4. Ibidem, 156.
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modales: una seria la enfatizacion cadencial que se corresponde con la cesura poética que
hay entre los dos hemistiquios octosilabos —si es que lo fueran—; y otra, la cadencia
final®.

Independientemente de cual sea el componente mas estatico en esta evolucion tan
laberintica que presenta el romance en su continuo devenir, lo cierto es que la melodia es
susceptible de ser estudiada. Tras cada melodia que se haya transcrito o grabado en cinta
magnética hay otra similar, que quizas encarne ciertas similitudes, pero viéndose reducida
a una estructura base, el parentesco entre ellas podria ser claro. Por lo tanto, es posible
que la musica no sea esencial del romance, pero es muy probable que no sea un adorno
arbitrario del mismo, sino que haya adoptado una naturaleza propia y digna de ser
estudiada como uno més de sus componentes. Como dijo Menéndez Pidal: «[...] esa
unién es esencial, tanto, que muchas personas del pueblo no se avienen a recitar un
romance sino cantandolo; lo aprendieron oyéndolo cantar y no aciertan a repetirlo sino
cantando»®. No debemos olvidar, que a pesar de que las melodias en este caso sean
intercambiables, el componente poético también ha experimentado grandes
deformaciones. Se sabe que hay una gran cantidad de estudios recopiladores que abordan
las contaminaciones que se pueden dar entre unos textos y otros, los cuales se
mencionaran mas adelante. Es un ejemplo la posibilidad de que un romance empiece los
versos que le fueron propios en un origen y, acto seguido, agregue contenidos procedentes
de otra composicion literaria.

Con el proposito de definir la investigacion que aqui se presenta, existe la necesidad
de aguzar mas, encauzando el discurso hacia la produccion romancistica del pueblo
sefardi, que es el repertorio concreto en el que se basara esta investigacion.

Segun Seroussi, el romance sefardi, desde tiempos medievales, ha sido el
denominador comun que ha unificado las précticas culturales de civilizaciones
aparentemente distintas a través de la tradicion oral. Aunque su origen es desconocido, se
sabe que los sefardies —o judeohispanos— se vieron influenciados por la praxis
romancistica peninsular. No obstante, el romance sefardi, en estadios posteriores ha
venido experimentando transformaciones musicales, traducciones e incluso cambios en
sus funciones para la vida humana. En esa «época peninsular», en la que los cristianos
convivian con los sefardies, a pesar de que no haya demasiadas evidencias sobre el
repertorio que se cantaba en las juderias, ya se tienen noticias que atestiguan que algunos
individuos judeohispanos fueron muy activos como cantores ambulantes, juglares de las
cortes peninsulares e impulsores de los estilos musicales andalusies y de la poesia hebrea’.

Estos estuvieron presentes en la Peninsula Ibérica y Portugal desde muy antiguo
hasta las expulsiones de 1492 y 14978, No obstante, cabe destacar que, pese a las
expulsiones, este pueblo, practicante del judaismo, encontrd los mecanismos mediante
los cuales poder persistir en este emplazamiento geografico durante muchos afios mas: en

5. Guillermo Gozalbes Busto, «Judeo-conversos en las Alpujarras en el siglo XV1», Miscelanea de estudios
arabes y hebraicos: Seccién de hebreo 35, no. 1 (1986): 151-156,
https://meahhebreo.com/index.php/meahhebreo/article/view/580/578

6. Moreno Moreno, «<Romancero de Cérdoba: Transcripcién y Estudio musical de los Romances recogidos
en la Provincia de Cérdoba», 59.

7. Edwin Seroussi, «Sefardi, MUsica», en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, 10
vols., editado por Emilio Casares Rodicio (Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 2002), vol. 9,
885-892.

8. Expulsiones de musulmanes y judeo-hispanos realizadas por los Reyes Catolicos en 1492 y Manuel | de
Portugal en 1497.
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concreto, la conversion al cristianismo®. Datos aportados por investigaciones auspiciadas
por el Ayuntamiento de Granada informan de que, antes de que se decretara la expulsion,
gran cantidad de judeoconversos habitaban en la Alpujarra y desempefiaban puestos en la
vida politica de gran importancia. Ademas, al gozar de la proteccion de miembros de la
nobleza lugarefa, en este lugar pudieron continuar con sus practicas rituales y culturales
a pesar de haberse convertido al cristianismo?°,

Esta porcidn de lo que en esa época fue la ciudadania espafiola, por su prolongada
estancia y desarrollo cultural ha llegado a ser considerada de raices culturales hispanicas.
Tanto es asi, que hasta crearon un lenguaje propio, el judeohispano, ladino -en oriente- o
haketia —en Marruecos—, en el cual cantaban sus romances. Dada su importancia, esta
no es una lengua antigua que hablaron los judios esparfioles, sino que se trata de una lengua
viva que ha ido forjando diversos dialectos en los lugares a los que esta ha evolucionado.
Respecto a su origen, hay constancia de que, en la peninsula, en un principio el
judeohispano que los sefardies hablaban era un castellano medieval con algunas variantes
fonéticas?.

El romance sefardi, mas alla de presentar similitudes melddicas respecto al espafiol
peninsular en cuanto al tipo de fraseo cuatripartito —una frase por verso de dieciséis
silabas— en su contexto social, también resultaba muy préximo a su analogo en cuanto a
su funcion. Este solia ser cantado por mujeres sin acompafiamiento musical y cumplia
una funcion ritual, pudiendo actuar como cancion de cuna, de boda, de duelo o incluso
como acompafiamiento de tareas domésticas!?. Dicha funcionalidad e importancia del
contexto social del canto romancistico, segin Bruno Nettl, es un ingrediente esencial del
folklore. Asi pues, atendemos a una forma de expresion colectiva de origenes remotos
integrada en la tradicion oral de sus participantes, los cuales son individuos no
especializados que utilizan dicho repertorio como simbolo de expresion popular. Aunque
a el romance solia cumplir una funcidn, a veces se hacia un uso de él de forma desligada
de dichas acciones, si bien sin llegar a ser una muestra de expresion individual®3.

El pueblo sefardi, tras las sucesivas expulsiones y persecuciones politicas, ha sido
un claro vehiculo de esta forma expresiva de la humanidad Ilamada romance. Segun
Seroussi los judios espafioles tuvieron que emigrar en tres direcciones en el siglo XVI:
hacia paises cristianos, al norte de Africa y al Imperio Otomano. En primer lugar, se
movilizaron hacia Portugal, Italiay Francia; por otro lado, se posicionaron en paises como
Marruecos, Argelia, TUnez y Egipto; y, por ltimo, emigraron a Grecia, Bulgaria, Bosnia,
Serbia, Rumania, Turquia, Siria y Palestina en la zona de dominio otomano. A pesar de
ello, muchos decidieron convertirse al cristianismo y permanecer Peninsula Ibérica, hasta
que decidieron retornar al judaismo a finales del mismo siglo, viéndose obligados a
exiliarse a Inglaterra, Paises Bajos, Francia y Alemania, donde establecieron nuevas
comunidades®.

9. Seroussi, «Sefardi, MUsica», 883.

10. Véase: Gozalbes Busto, «Judeo-conversos en las Alpujarras en el siglo XVI», 151-153.

11. Gozalbes Busto, «Judeo-conversos en las Alpujarras en el siglo XV1I», 151-153.

12. Seroussi, «Sefardi, MUsica», 885-892.

13. Bruno Nettl, Musica folkldrica y tradicional de los continentes occidentales, trad. por Miren Rahm, 22
Edicion (Madrid: Alianza Editorial, 1985), 11-16,
https://www.kodalyhub.org/upload/files/2019/06/D9sRTywsbWTyA7tqiFg2_30_129549be5460d01ca3fb
220fdb286712_file.pdf.

14. Seroussi, «Sefardi, MUsica», 883.
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Entre los siglos XVI1'y X1X se asento en sus tradiciones la cultura del destierro; y,
por ultimo, se produjo la segunda gran diaspora con la caida del Imperio Otomano, las
guerras mundiales y locales, y el genocidio nazi, que acabé con importantes comunidades
sefardies de los Balcanes. Estas movilizaciones los llevaron hacia nuevos
emplazamientos como Canadd, Estados Unidos, México, Venezuela, Brasil, Argentina'y
Uruguay, en Ameérica; Israel, en Oriente Proximo; y Gran Bretafia, Francia, Bélgica y
Espafia, en Europa Occidental, lo que produjo un desmoronamiento de su cultura y el
desarraigo geografico de su cultura en casi todos los puntos en los que se encontraban.
Solo quedaron algunas comunidades antiguas en oriente y el Magreb, junto a otras
actuales fundadas en Amsterdam, Londres y Nueva York que continGian existiendo®®.

Como asegura Seroussi, durante afios que transcurren entre los siglos XVI1y XVII,
las distintas migraciones de los judios espafioles tomaron rumbos diversos. Como una
expresion de regionalismo, estos dejaron rastro de estilos especificos de cada zona. En
concreto, los lugares méas destacables fueron el Magreb, el Imperio Otomano y la zona
europeo-occidental. Este fue un periodo en el que el cancionero y romancero sefardi se
asento en los incipits apuntados en los himnarios hebreos de cada region. Ademas, se
produjo una renovacion con el eventual abandono de algunos romances sefardies y la
traduccion de baladas griegas al ladino. No obstante,

«en el campo del romancero y la lirica popular, los lazos con la Peninsula no se cortaron totalmente
después de la expulsion, [ya que] en fuentes sefardies otomanas se mencionan primeros versos de

canciones y romances populares [...] que habrian llegado a Oriente via conversos o mercaderes
esparioles»?®,

A raiz de dichas movilizaciones se dio paso a una serie de estilos en los que se
cantaban los romances sefardies, entre los que destacaron el de ciudades del norte de
Marruecos y del Mediterraneo oriental (Figura 1).
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Figura 1: Algunas de las ciudades mediterraneas en las que se asentaron los sefardies

Asimismo, se sabe que uno de los asentamientos mas notorios de la poblacion
sefardi ha sido el de Marruecos, en el que a su vez se encuentran dos estilos: uno en la
zona del estrecho de Gibraltar, donde se habla judeoespaiiol, y otro en la zona de habla
francesa o arabe. Si concretamos, en primer lugar, se encuentran ciudades como Tetuan,

15. Seroussi, «Sefardi, Musica», 883.
16. Ibidem, 886-887.



Tanger, Alcazarquivir, Larache, Melilla y Ceuta; y, en segundo lugar, Casablanca, Fez,
Rabat, Mequinés, Marrakesh y Mogador. Hay paises del norte de Africa como Argelia,
Tanez y Egipto donde la presencia sefardi es menos notoria y tiene origenes tardios®’.

Sin embargo, grosso modo, puede decirse que la mayor diferencia entre los
romances cantados en estas dos areas geogréficas principales es que en los magrebies
conservan una similitud mucho mayor con la tradicion peninsular, por la predominancia
del estilo silabico, ritmica medida y afinacion temperada; mientras que los orientales son
mas melismaticos, no temperados Yy ritmicamente libres. Dicha tendencia al
microtonalismo es caracteristica de la musica tradicional Oriente Medio, por la que se
veian influidos en sus viajes los cantores sinagogales. Por consiguiente, durante afios
algunas comunidades sefardies han entonado en el estilo oriental su musica tanto en
ambientes seculares como religiosos*é.

Por tanto, los romances sefardies del norte de Marruecos son musical y
excepcionalmente similares a los peninsulares, lo que aparentemente indica una tendencia
a preservar sus caracteristicas melddicas originales. No obstante, a la luz de algunas
investigaciones que se traeran a colaciébn mas adelante, esta clasificacion resulta
cuestionable.

El etnomusic6logo Bruno Nettl (1930-2020), ya advertia en la musica folkldrica
una tendencia al cambio o «reelaboracion comunal». Es un hecho que el romance se ha
ido adaptando a los distintos entornos geograficos en los que se ha cantado segin sus
necesidades de supervivencia y los contactos culturales e idiomaticos mantenidos
distintos a los de partida®. Estos fendmenos de transformacion no solo perviven en los
ejemplos romancisticos que han evolucionado a partir de un origen comun, sino que se
pueden observar en otras tradiciones sefardies. Un ejemplo claro puede localizarse en las
contrahechuras®’, en judeoespafiol, o bien contrafacta en latin, presentes en algunas
fuentes escritas de mausica religiosa tejidas a base de melodias de cufio griego, turco o
arabe.

Con el claro distanciamiento causado por las diasporas de esta comunidad hacia
otras regiones de asentamiento, el judeohispano se fue contaminando de otros idiomas
como el turco, el arabe, el griego, el serbocroata o el bulgaro; y en épocas mas recientes,
con el francés, el italiano, el inglés y el espafiol. No obstante, a partir del siglo XX, las
tradiciones de esta comunidad se fueron disolviendo, al igual que su lengua y subdialectos
propios?. Sea como fuere, el colectivo sefardi ha considerado relevante la continuacion
de sus tradiciones a pesar de sus numerosas migraciones; y es un hecho que su mdsica
folkldrica haya trascendido las barreras conceptuales de este tipo de fendmeno cultural
de naturaleza oral al estar presente también en fuentes escritas. Ademas, se sabe que entre
1920 y 1980 mujeres sefardies compilaron una serie de cuadernillos de romances en
lugares como Espafia, Israel, Canad, zonas de Hispanoamérica o Estados Unidos. Estas
mujeres, que se gustaban de cantar los romances propios de su tradicion, procedieron a la

17. Seroussi, «Sefardi, MUsica», 885.
18. Ibidem, 885-892.
19. Nettl, Musica folkl6rica y tradicional de los continentes occidentales, 11-16.

20. Véase: Seroussi, «Sefardi, Musica», 893.
21. Gozalbes Busto, «Judeo-conversos en las Alpujarras en el siglo XVI», 151-153.



recoleccién de su patrimonio para poder transmitirselo a sus hijos en un futuro en el que
sus sistemas educacionales estarian europeizados??.

Con la finalidad de hacer un repaso de los trabajos que han versado sobre esta
materia se ha de atender practicamente de forma directa a la historia de la
Etnomusicologia, pues esta la han trazado individuos que, en una gran parte, han
contribuido a la creacion de cancioneros y romanceros, en concreto el de los sefardies,
gracias a sus recopilaciones.

El comienzo de las andaduras de esta disciplina en Espafia se remonta al s. XVIII,
con trabajos pioneros del folklorista Torres de Navas, que queria «presentar [al Gobierno
del pais] una recopilacién de mdsica caracteristica espafiola formando una coleccion de
aquellas canciones que se pudieran recoger de viva voz y declarando la demarcacion
donde se las cantaba» en 1799, que no fue méas que un intento, dado que se enfrentaba a
una muestra demasiado amplia?®. Sin embargo, este tipo de tareas no llegaron a
formalizarse hasta cuando Antonio Machado y Alvarez (1846-1893) fundd la Sociedad
de Folk-Lore Espafiol en 1881. Fomento asi la actividad consistente en «recoger, acopiar
y publicar todos los conocimientos de nuestro pueblo en los diversos ramos de la
ciencia»?, tomando de referencia el modelo de la Folk-Lore Society de Londres?°.

Todo ello llevo a trabajos ya especializados como el de José Inzenga (1828-1891)
de 1857, e incluso, ya comenzado el siglo XX, publicaciones profanas como el
Cancionero popular de Burgos de Federico Olmeda (1865-1909), publicado en 1903; el
Cancionero salmantino de Damaso Ledesma (1866-1928) de 1907; y la Lirica
nacionalizada de Felipe Pedrell (1841-1922), que se public6 en 1909. Todo ello sin
mencionar la ingente cantidad de catalogaciones de musica regional de autores como Juan
Menéndez Pidal (1858-1915) y Aurelio de Llano (1868-1936)%. Sin embargo, de entre
estas colecciones que en gran medida se trataban de adaptaciones comerciales de piano y
voz, el Cancionero musical popular espafiol (1917-1922) de Felipe Pedrell, fue el
primero en el que hizo gala de una metodologia apropiada para un estudio musical
sistematico?’.

Gracias a la corriente del regeneracionismo, tan ligada a la Institucién Libre de
Ensefianza y la Residencia de Estudiantes, la politica cultural espafiola se vio inclinada
hacia los estudios de la tradicion sefardi por accion de figuras como Emilio Castelar
(1832-1899) y el senador Angel Pulido Fernandez (1852-1932). Estos pidieron al director
del Centro de Estudios Histdricos (CEH), Ramén Menéndez Pidal (1869-1968) que

22. Paloma Diaz Mas, «Cémo hemos llegado a conocer el romancero sefardi», Acta poética 26, no. 1/2
(2005): 254-256, http://dx.doi.org/10.19130/iifl.ap.2005.1-2.171.

23. José Antonio Gomez Rodriguez, «Algunas consideraciones en torno a la recopilacion de la musica
tradicional en Espafia, 1900-1950», en Os Sosios da Memoria: Documentacion Musical en Galicia:
Metodoloxias para o Estudio, ed. Montserrat Capelan, Luis Costa Vazquez, Javier Garbayo Montabes, y
Carlos Villanueva (Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, 2013), 29-40.

24. Ibidem, 30-36.

25. Francisco J. Garcia Gallardo, Herminia Arredondo Pérez, Virginia Sanchez Lopez e Isabel M? Ayala
Herrera, «El estudio de las musicas tradicionales en Andalucia: de la coleccion al analisis transcultural»,
Boletin de Literatura Oral, volumen extraordinario 1 (2017): 728, doi: 10.17561/blo.vextrail.34.

26. Gomez Rodriguez, «Algunas consideraciones en torno a la recopilacion de la musica tradicional en
Esparfia, 1900-1950», 33-34.

27. Ibidem, 34-39.
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contratara a Manuel Manrique de Lara (1863-1829) para encuestar a las comunidades
sefardies de Oriente (1911) y Marruecos (1915-1916)%,

Fue en 1904 cuando Pidal decidio incluir a Manrique de Lara (Figura 2) en su
equipo, extendiendo asi la vision filoldgica imperante en sus proyectos hacia un enfoque
musical. No pudo soslayar, como se puede ver, este gran filélogo una latente necesidad
de especialistas en Musica para poder incluir este elemento en su coleccion?®. Desde que
Manrique se puso en contacto con el CEH, el resto de sus actividades artisticas se vieron
truncadas, sin embargo, los conocimientos que habia adquirido fueron muy significativos
para su trabajo de recoleccion®. Seglin Asensio, tal fue la envergadura de su trabajo como
recolector, que en 1910 esta alcanzaba los 1500 items®!.

Figura 2: Retrato de Manuel Manrique de Lara (Fuente: ABC, 1 de mayo de 1917)

Desde un principio, Manrique de Lara qued6 absorto en las teorias del filélogo
cuando este le demostrd en 1905 en una excursion a Las Navas del Marqués (Avila) que
el repertorio romancistico tenia mucho que ver con los antiguos «bailes de tres» del Siglo
de Oro. Aparte de las investigaciones orientales, tuvo alto impacto su paso por las
ciudades de Marruecos entre 1915y 1916. Manrique cruzd el estrecho dos veces: en 1915,
se centro en explorar las huellas del romancero sefardi en Tanger y Tetuan, centrandose
en zonas urbanas; y, en 1916, a sabiendas de que su muestra era demasiado pequefia para
la realidad tan amplia que se queria abarcar, se extendio a Laracha y Alcazarquivir®?,

El gran revulsivo llegd de manos de Eduardo Martinez Torner (1888-1955) con sus
aportaciones al Cancionero musical de la lirica popular asturiana en 1920. Con gran

28. Diaz Mas, «Cémo hemos llegado a conocer el romancero sefardi», 244-246.

29. Susana Asensio Llamas, «Eduardo Martinez Torner y la Junta para Ampliacién de Estudios en Espafia»,
Arbor 187, no. 751 (2011): 859-860.

30. Ademas de su actividad como critico artistico, compuso obras sinfénicas bajo la excepcional tutela de
Ruperto Chapi como La Orestiada o Sinfonia en mi menor.  Véase: Jesus Antonio Cid, «El romancero
tradicional de Andalucia. La recoleccion histérica y las encuestas de M. Manrique de Lara (Cordoba,
Sevilla, Cédiz; 1916)», en Romances y canciones en la tradicion andaluza, ed. Pedro M. Pifiero, Enrique
Baltanas y Antonio J. Pérez Castellano (Sevilla: Fundacién Machado, 1999), 30-33.

31. Asensio Llamas, «Eduardo Martinez Torner y la Junta para Ampliacién de Estudios en Espafay, 859-
860.

32. Cid, «El romancero tradicional de Andalucia. La recoleccion historica y las encuestas de M. Manrique
de Lara (Cérdoba, Sevilla, Cadiz; 1916)», 31-36.



namero de anotaciones sobre los comunicadores de sus entrevistas y una profundizacion
analitica en el repertorio recolectado superd al mismo Pedrell, quien en su opinion se
mostré errante con su clasificacion de las melodias segun sus funciones cotidianas®.
Martinez Torner, pese a sus comienzos en colaboracion con la Seccién de Filologia y la
subseccion de Folklore del CEH en investigaciones de musica tradicional, sus aportes al
romancero sefardi fueron menores. Gracias a sus estancias de Paris en la Escuela de Altos
Estudios y la Schola Cantorum se formé en base a las m&s modernas técnicas de
recoleccion y analisis musica, lo que produjo que, a su vuelta a Espafia en 1914, fuera
considerado un intelectual vanguardista. Pese a que en su cancionero no recopild
romances, si establecié una serie de tipologias de contorno melddico sobre la mdsica
espafiola, las cuales se tomaran de referencia en el presente trabajo. Tras la Guerra Civil
Esparfiola (1936-1939), en 1955, este intelectual murié exiliado en Londres con el deseo
sin cumplir de introducir los estudios de folklore en el Conservatorio de Madrid; con una
gran cantidad de trabajos inéditos, que nunca llegan a publicarse®.

Supone un claro hecho que esta actividad cultural se veria sesgada con la llegada
de la guerra. Por esto mismo, cuando los nacionales asediaron Madrid, el CEH tuvo que
trasladarse a Valencia y después a Barcelona, donde resistio hasta su ocaso®®. Tras las
rencillas, la institucionalizacion de la Musicologia no acabd pese a los cambios politicos.
Higini Anglés (1888-1969), quien fund6 en 1943 la Seccién de Folklore del Instituto
Espafiol de Musicologia (IEM), dirigida por el doctor Marius Schneider, retomé
investigaciones como la Obra del Canconer Popular de Catalunya. En el ambito de la
etnomusicologia destacé Garcia Matos, quien, como ya se ha comentado, fue el perfecto
resorte sustituyente de Torner, que ademas se instald en el Conservatorio de Madrid y
logré llevar a la realidad los deseos del asturiano®. A esta coyuntura le siguieron nuevos
pasos hacia el desarrollo cuando el IEM se transformé en la Fundacion Mila i Fontanals
(CSIC). Desde 1968, este organismo agrupa la actividad de diversos centros estudios y
sus respectivas investigaciones, asi como el Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC, un
proyecto iniciado por el IEM con sus misiones folcloricas y dirigido actualmente por
Emilio Ros-Féabregas, en el cual se albergan hasta 1.589 romances®’.

Pese a una situacion que llevé al exilio a los pocos expertos que existian en dicha
materia, no fue relativamente hasta de década de 1960 cuando los estudios musicales del
romance sefardi se revitalizaron.

Entre los trabajos de naturaleza literaria, hay un articulo de Margit Frenk Alatorre,
en el que basandose en multiples cancioneros procede a la basqueda de rastros literarios
de la tradicion medieval espafiola en incipits de romances sefardies®. En dicho contexto,
Paul Bénichou (1908-2001) consigue localizar formas poéticas hispanicas como la copla

33. Gomez Rodriguez, «Algunas consideraciones en torno a la recopilacion de la musica tradicional en
Espafia, 1900-1950», 34-44

34. Asensio Llamas, «Eduardo Martinez Torner y la Junta para Ampliacion de Estudios en Espafia», 858-
864

35. Gomez Rodriguez, «Reflexiones en torno a la historia de la Etnomusicologia en Espafia». Revista de
Musicologia 28, no. 1 (2005): 479.

36. Ibidem, 487-488.

37. «Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC: una coleccion de patrimonio musical espafiol», IMF-CSIC,
editado por E. Ros Fabregas, https://musicatradicional.eu/es/home.

38. Margit Frenk Alatorre, «El antiguo cancionero sefardi», Nueva Revista de Filologia Hipanica 14, no.
3/4 (1960): 312-318, https://www.jstor.org/stable/40297900?0rigin=JSTOR-pdf&seq=1.
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y el razonamiento®. Dos décadas mas tarde, Bénichou resefia el trabajo recopilatorio que
hizo Zarita Nahdon (1929) en Tanger. Destaca asi las similitudes literarias entre los
romances tetuanies y tangerinos, hecho debido, seguin su vision, a su cercania geografica;
ademas, sefiala entre ellos muchos romances que ya no resisten en la peninsula, sino que
sdlo se encuentran en el medio marroqui y en Oriente*. En el plano de las investigaciones
romancisticas norteamericanas, son resefiables las observaciones del binomio de Joseph
H. Silverman (1924-1989) y Samuel Armistead (1927-2013). Estos, arrojan luz en 1973
con una aproximacioén analitica a las recopilaciones de Ben Cur, de donde se extraen
ciertas figuras retoricas tipicas en la lirica hispana*'. Por su parte, Armistead en 1974
analiza cuatro incipits poéticos de canciones folkloricas sefardies, de los que saca algunas
influencias francesas, e incluso versos que han aparecido en manifestaciones religiosas
judeohispanas*?. Ademas, este también aporta en 2005 un interesante trabajo en el que
observa estructuras literarias semejantes a las de la cancién y el romance hispanicos en el
«corrido mexicano»*3, Por otro lado, el musicologo uruguayo Edwin Seroussi ese mismo
afio aporta otro compendio de canciones entre las que se encuentran elementos literarios
de villancicos espafioles, versos de autores como el Marqués de Santillana y, recursos
tematicos de la tradicion judia*. La argentina Susana Weich Shahak, en 2008, trae a
colacion que los romances peninsulares pueden llegar a ser trocados en el entorno
marroqui*®. Esto ocurre en La muerte del Principe Don Juan, que aun procediendo de una
fecha mas tardia que la expulsion de los judios, ha llegado oralmente a tierras africanas
para ser cantado «en tiempos de duelo y en Tis’a be’ Av», como amargo recuerdo de la
destruccion del Templo de Jerusalén a manos de los romanos*. Por dltimo, resulta
destacable el trabajo filologico del griego Michael Molho (1891-1964), que en 1960
publica un compendio de textos populares de tipo oral como romances y canciones,
ademas de otros tipos de literatura escrita de los sefardies®’.

Desde la perspectiva musicoldgica también hay investigadores que abarcan los
romances sefardies a partir de la mitad del siglo XX. En el plano de las investigaciones
espafolas, Arcadio Larrea Palacin (1907-1985) realiza una voluminosa recopilacion de

39. Paul Bénichou, «EI cancionero lirico judeo-espafiol de Marruecos», Nueva Revista de Filologia
Hispanica 14, no. 1/2 (1960): 97-102, www.jstor.org/stable/40297485?0rigin=JSTOR-pdf.

40. Bénichou, «Sobre una coleccién de romances de Tanger: Articulo-Resefia”, Hispanic Review 51, no. 2
(1983): 175-188, https://www.jstor.org/stable/472727?seq=1#metadata_info_tab_contents.

41. Joseph H. Silverman, y Samuel G. Armistead, «EI cancionero Judeo-espafiol de Marruecos en el Siglo
XVII (Incipits de los Ben-Cdr)», Nueva Revista de Filologia Hispanica 22, no. 2 (1973): 280-290, doi:
10.24201/nrfh.v22i2.1601.

42. Armistead, «Four Moroccan Judeo-Spanish Folksong Incipits (1824-1825)», Hispanic Review 42, no.
1 (1974): 83-87, http://www.jstor.org/stable/472592.

43. Armistead, «Spanish Epic and Hispanic Ballad: The Medieval Origins of the Corrido», Western
Folklore 64, no. 1/2 (2005): 93-108,
https://search.proguest.com/artshumanities/docview/212102023/E07593B60B3A41EBPQ/1?accountid=1
7225.

44, Seroussi, «Catorce canciones en romance como modelos de poemas hebreos del siglo XV», Sefarad 65,
no. 2 (2005): 385-411, http://sefarad.revistas.csic.es/index.php/sefarad/article/view/503.

45. De este modo, los personajes son adaptados al contexto en el que se va a cantar, por lo que se les cambia
de nombre vy, por ello, de trasfondo cultural.

46. Susana Weich Shahak, «El repertorio sefardi en sus géneros poético-musicales», Cuadernos de estudios
gallegos 56, no. 122 (2009): 191-212, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3253006.

47. Michael Molho, Literatura sefardita de Oriente (Madrid: CSIC, 1960).
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romances sefardies cantados en la ciudad de Tetuan*®. Precisamente, estos muestran un
claro estilo silabico, mientras que los que colecta Manrique de Lara en Tanger a su paso
por Marruecos son melismaticos. Esto puede deberse a que, a pesar de la cercania
geografica, quizas los de Tanger se hayan influenciado por los orientales y los de Tetuan
hayan seguido en contacto con los peninsulares®®. También aporta en 1994 Miguel
Manzano un articulo analitico que se centra en un estudio de la forma musical y la
estructura melddica de los romances sefardies. Ademas, este afiade una reflexion sobre la
teoria de los «tipos melddicos» que resulta una gran contribucion e inspiracion para el
trazo de la investigacion presente®. Susana Asensio, por su parte, también ha dedicado
su actividad profesional al romancero, estableciendo dialécticas sobre la estructura
melddica y las relaciones semiéticas entre misica y texto®. Por otro lado, el filélogo
argelino Paul Bénichou trabaja en una comparativa de los romances sefardies de Tanger
y Tetuan respecto de los peninsulares y los orientales. En dicho proceso compila hasta 68
textos e incluye 21 melodias transcritas por el musicologo argentino Daniel Devoto
(1916-2001) a partir de grabaciones®2. En Norteamérica, cabe destacar la vision musical
que I. J. Katz aporta a los estudios de Armistead y Silverman. Entre sus trabajos se
considera interesante la comparacion de los resultados extraidos de la entrevista que estos
hicieron a una de las personas encuestadas por Manrique de Lara en Larache, para asi
establecer diferencias entre los resultados de ambos estudios®. Por su parte, Seroussi,
ademas de catalogar y analizar versos romancisticos de forma prolifica, también
desarroll6 algunas monografias sobre la historia de los romances, como es ejemplo de
ello su entrada del Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana®. También
han sido Gtiles para el disefio de esta investigacion articulos como el que publican Judith
Etzion y Weich Shahak en 1988. Con un profundo estudio se lleva a cabo un analisis
romancistico centrandose en aspectos como el contorno melédico o las cadencias, lo que
les permite establecer claras similitudes entre los romances sefardies modernos y las
manifestaciones peninsulares de la época medieval®. Dos décadas después, Weich
Shahak apostilla que en los romances sefardies de Marruecos una misma melodia es
vélida para varios de ellos, lo que en los espafioles no ocurria en tal medida®®. Por tltimo,
han de considerarse de importancia los trabajos realizados por el musicologo griego Isaac

48. Arcadio Larrea Palacin, Cancionero Judio del Norte de Marruecos: | — Il (Madrid: Instituto de Estudios
Africanos, 1952).

49. Se sabe que con la toma espafiola de Tetuan en 1860 por parte del Ejército Expedicionario de Africa se
produjo una «rehispanizacion» y la cultura oriunda absorbié sonoridades decimondnicas espafoles
procedentes de la zarzuela. Véase: Susana Weich Shahak, «El repertorio sefardi en sus géneros
poético-musicales», 192-193.

50. Manzano Alonso, «La musica de los romances tradicionales: Metodologia de analisis y reduccion a
tipos y estilos», 141-204.

51. Asensio Llamas, Fuentes para el estudio de la mdsica popular asturiana: a la memoria de Eduardo
Martinez Torner (Madrid: Universidad de Oviedo, 2010).

52. Paul Bénichou, «Romances judeo-espafioles de Marruecos», Revista de Filologia Hispanica, no. 6
(1944): 36-76.

53. Israel Katz, «Revisiting Dora Ayach: Larache 1916-Casablanca 1962», en Jewish Culture And The
Hispanic World. Essays in Memory of Joseph H. Silverman, ed. Samuel G. Armistead, Mishael M. Caspi y
Murray Baumgarten (Newark, Delaware: Juan de la Cuesta, 2001), 243-268.

54. Seroussi, «Sefardi, MUsica», 883-361.

55. Judith Etzion, y Susana Weich Shahak, «The Spanish and the Shephardic Romances: Musical Links»,
Ethnomusicology 32, no. 2 (1988): 1-37, https://www.jstor.org/stable/852035%0rigin=JSTOR-
pdf&seg=1#metadata_info_tab contents.

56. Weich Shahak, «El repertorio sefardi en sus géneros poético-musicales», 195-203.
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Lévy (1919-1977) sobre el romancero sefardi, de entre los que se puede destacar su
recopilacion de mas de cuatrocientos cincuenta cantos judeohispanos que recogio en
Israel®”.

Por lo tanto, ha de concluirse en que, aunque este repertorio haya sido analizado
musicalmente en varias ocasiones, las investigaciones que lo abordan estan en su mayoria
enfocadas a la catalogacion de fondos. Sin embargo, parece que Eduardo Martinez Torner
fue el Unico creador de un método de analisis empirico y sistematico aplicado a
caracteristicas melodicas de la musica tradicional. A pesar de que este no fuera aplicado
concretamente a la masica de los romances, su inteligente formalizacion de los contornos
melodicos propios de la musica tradicional espafiola se ha considerado como punto de
partida para la presente investigacion. Por ello, se ha decidido crear un nexo entre los
métodos empiricos que ya utilizé Torner y los distintos enfoques computacionales
procedentes de las Humanidades Digitales, pues estas proponen una forma eficiente de
Ilevar a la practica un andlisis sistematico y automatizado de rasgos melddicos.

Precisamente es la obra Empirical Musicology, editada por Nicholas Cook y Eric
Clarke, donde se halla un discurso sobre la evolucidn de algunas de estas propuestas
metodoldgicas. Ya en los afios setenta, uno de los proyectos pioneros en el analisis
musical asistido por ordenador fue el de Michael Kassler. EI musicélogo disefio un
programa capaz de aplicar un analisis schenkeriano de obras musicales con la finalidad
de descubrir su estructura interna. Por su parte, Otto Laske, contemporaneo de Kassler,
cred una teoria generativa de la musica® que mejoraria en los afios ochenta con las
novedosas aportaciones aproximaciones de Noam Chomsky hacia una gramatica
generativo-transformacional, la cual, ademas de esclarecer las dindmicas de construccion
sintactico-musical de una melodia dada, generaba variaciones a partir de la misma.

Estudios posteriores de Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983) categorizaban las
diferentes reglas de generacion de melodias®. En esta década surgen otros enfoques en
los que lo analitico-musical y lo cognitivo se retroalimentan. Asi, la Investigacion
Musical, con la ayuda de la Inteligencia Artificial, propician en los avances que Dean
Keith Simonton propuso en 1980. Este aplico un andlisis de secuencias de dos notas a los
incipits de un gran corpus musical de 5046 melodias clasicas, relacionandolos con los
aspectos psicoldgicos y socioculturales que fomentaban su popularizacion. Con esto,
Simonton pretendia definir el concepto de originalidad melddica, y, aunque mas tarde sus
primeras teorias fueron refutadas, en trabajos posteriores logré mejorarlas. En el ocaso de
esta década, Reiner Kluge también combind los conocimientos socioculturales y
psicoldgicos con el estudio de la técnica del ostinato en los ritmos afrocubanos. Con ello,
explicaba por primera vez las dindmicas de creacion musical no-escoléstica mediante
estas herramientas de analisis®®. Otro de los grandes hitos de eta etapa fue la fundacion
en 1984 del Center for Computer Assisted Research in the Humanities (CCARH) dentro

57. Isaac Lévy, Chants judéo-espagnols (Londres: Worls Sephardi Federation, 1959-1973).

58. Esta teoria se enfoca en la simulacién de la escucha de un hipotético oyente que muestra un acervo
musical propio de una tradicidn concreta. Con la prediccidn de sus intuiciones y sus respuestas sensitivas,
esta teoria crea un modelo jerarquico de las reglas que sigue su intuicién musical para conocer las respuestas
cognitivas humanas ante ciertos estimulos musicales.

59. Nico Schiler, «<From music gramar to cognition of music in the 1980s and 1990s: the surplus history of
computer-based music  analysis», Muzikoloski  Zbornik 43, no. 2 (2007): 372-377,
https://search.proguest.com/artshumanities/docview/1891987594/73AEE7843E7C4406PQ/1?accountid=1
7225.

60. Nico Schuler, «<From music gramar to cognition of music in the 1980s and 1990s: the surplus history of
computer-based music analysis», 372-375.
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del entorno de la Standford University®!, que desde un principio se sumd a las corrientes
del analisis computacional de la musica.

Con la llegada de los afios noventa, el terreno de la Inteligencia Artificial siguio
protagonizando los mas brillantes logros de esta rama de la Musicologia. El intelectual
John Schaffer (1992 y 1994) desarroll6 un programa basado en PROLOG que era capaz
de emular los procesos de la mente humana para analizar de una forma rapida a atenta
masica atonal. También, en esta década hubo una notoria corriente que trabajé sobre la
ciencia de la psico-acustica, aportando trabajos destacables como el de Marc Leman
(1994). No se debe olvidar el peso que tiene en estos proyectos el perfeccionamiento de
los archivos de datos MIDI (Musical Instrument Digital Interface). Investigadores como
Peter Desain y Henkjan Honing aportaron una mejora de ellos cuando desarrollaron en la
Universidad de Nimega (Paises Bajos) el proyecto Music, Mind, Machine. Durante este,
analizaron en interpretaciones musicales las relaciones de velocidad de ejecucion de notas
de adorno y vibrato, para asi conseguir patrones 6ptimos de ejecucion de dichas técnicas
con la finalidad de mejorar la sintesis MIDI de estas®?.

Tras toda una sucesion de presentaciones de herramientas software destinadas al
andlisis musical, cognitivo musical o de grabaciones musicales, surgieron otras que se
enfocaban mayoritariamente a funcionalidades como la codificacion de obras, confeccidn
de bases de datos musicales y su posterior analisis. Segun Nicholas Cook, la manipulacién
de estas representaciones musicales puede dar lugar a una serie de graficas que resultan
del discernimiento de las variadas tendencias e interrelaciones entre sus elementos
constituyentes. Ademas, sefiala que su valor dentro de la Musicologia reside en la
capacidad de hacer comparaciones entre piezas o grandes conjuntos de ellas de una
manera automatica, veloz y ajustada. Estos resultados, en si mismos, no tienen un valor
significativo, pues no reflejan de ninguna manera la madsica una realidad cultural como
es la musica; sin embargo, con una correcta lectura pueden llevar a conclusiones brillantes
que dificilmente podrian ser analizadas masivamente por el ser humano®?,

Una de estas primeras propuestas vino de mano de Helmut Schaffrath en 1994,
cuando se dedicd a codificar y analizar el Essen Musical Data Package. Este incluye una
gran cantidad de musica tradicional procedente de paises europeos como Alemania y
orientales como China. Para catalogar estas melodias, Schaffrath cre6 el codigo ESAC
(Essen Associative Code), con el que se pudieron representar informacion sobre cada una
de las canciones como el nimero de catalogo, el nombre de la base de datos, region de
procedencia, ademas de aspectos musicales como el compas y armadura. Ademas, este
formato gozaba de un sistema de codificacion melddico basado en la numeracion de los
grados de la escala, en el que cada linea equivale a una frase musical; y otro dedicado al
ritmo, que funcionaba como recurso mas bien de tipo mnemonico, pero no tan intuitivo
como el anterior. Dicho investigador dio paso, por otro lado, a una herramienta de analisis
Ilamada ANA, que, si bien parecia algo en vias de desarrollo, ya podia aportar
informaciones sobre doce aspectos musicales distintos. Sin embargo, tanto ESAC como

61. «Center for Computer Assisted Research in the Humanities at Stanford University: Where new
technology and traditional scholarship meet», CCARH, Consulta: 30 de mayo de 2020,
http://www.ccarh.org/.

62. Schiler, «From music gramar to cognition of music in the 1980s and 1990s: the surplus history of
computer-based music analysis», 377-381.

63. Nicholas Cook, «Computational and Comparative Musicology», en Empirical Musicology: Methods,
Aims, Prospects, editado por Eric Clarke, y Nicholas Cook (New York: Oxford University Press, 2004),
107-109.
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ANA experimentaban grandes limitaciones. Por un lado, el formato de codificacion
estaba restringido muasica monofdnica de un ambito maximo de tres octavas y no incluia
la letra de las canciones; por otro, el software analitico no era capaz de profundizar
demasiado en los datos musicales®.

Las limitaciones del proyecto de Schaffrath propiciaron nuevas aproximaciones
con la finalidad de conseguir un codigo mas inteligible y un método de andlisis mas
completo. A este respecto respondia un codigo mas completo denominado **kern, que
fue desarrollado en el entorno del CCARH desde su fundacion, ofreciendo la codificacion
de una cuantia casi impensable de caracteristicas musicales. Ademas, esta institucion
también creé el Humdrum Toolkit (1993, 1995 y 1999), un conjunto de herramientas de
analisis de dicho cddigo con diversas aplicaciones desarrollado por David Huron. Fueron
mas de setenta los que constituian el paquete original de Huron. Su gran versatilidad en
el disefio de busquedas de patrones es la que ha hecho que el paquete sea el mas
susceptible de ser utilizado en la presente investigacion. Como se ha podido observar, la
mayoria de los anteriores logros se han centrado principalmente en musica occidental, sin
embargo, el Humdrum Toolkit ha permitido analizar musica tradicional. Es ejemplo de
ello la puesta en practica con musica de corte coreana que realiza Unjung Nam (1998)°.
A través de la experiencia quedé demostrado que la sintaxis que cre6 David Huron era
mas intuitiva y funcional, lo cual quedd aceptado por el propio Schaffrath, que en 1995
publicé su coleccion bajo el titulo The Essen Folksong Collection in the Humdrum Kern
Format.

Al respecto del desarrollo del software que nos ocupa, cabe destacar que ha habido
dos etapas de desarrollo de este conjunto de herramientas: Uno en su creacién, con Huron
el desarrollo del Humdrum Toolkit; y otro recientemente, con el desarrollo de las
Humdrum Extras por parte de Craig Sapp, todo ello con el auspicio del CCARH. En el
repositorio de GitHub de Sapp podemos encontrar una cantidad considerable de
programas que no son sino versiones y ampliaciones del trabajo de Huron, junto a las que
también se lanzo la aplicacion web bajo el titulo Themefinder®®.

Estas nuevas herramientas han sido trascendentes en cuanto a que son mas
especificas y enfocadas a aspectos concretos del analisis musical (Figura 3). Asimismo,
estan disefiadas de una manera un tanto mas accesibles al entendimiento del personal que
desconoce los lenguajes de programacion en los que se basd Huron a priori. Esto ha
podido ser bastante positivo para la popularizacion de las herramientas y, como resultado
de ello, ha favorecido a un nuevo interés por los métodos que guian este trabajo: los de la
Musicologia Computaciénal.

Humdrum Toolkit (Huron): Census; Cents; Context; Deg; Diss; Freq; Hint;
Humsed; Key; Proof.

Humdrum Extras (Sapp): Tindex; Themax; Hum2abc; Humplay; Cint; Ridx

Keycor; Scaletype; Prange; Autodynam.

Figura 3: Algunas de las herramientas del Humdrum Toolkit y de las Humdrum Extras

64. Nicholas Cook, «Computational and Comparative Musicology», 110-112.

65. Schiler, «From music gramar to cognition of music in the 1980s and 1990s: the surplus history of
computer-based music analysis», 381.

66. CCARH, «Themefinder», Consulta: 26 Abril, 2020, http://www.themefinder.org/.
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Gracias a la naturaleza Open Source®’ de estos programas, ha este cometido
también ha contribuido Michael Taylor, quien en 1996 desarrollé una interfaz grafica para
evitar el pedregoso camino por el que todos los interesados en el Humdrum Toolkit debian
pasar. Aunque el entorno UNIX del terminal de Linux permitia una ejecucion mas fluida,
estas no estaban a mano de todo el mundo, lo que las hacia menos atractivas y, por
consiguiente, menos usadas. Dicho profesor de la Queen’s University of Belfast, permitio
que los programas pudieran ejecutarse desde sistemas operativos MS Windows, lo que
fue un gran avance, ya que anteriormente estos solo funcionaban en Linux®. En
consonancia con los avances propuestos por Taylor, en Alemania también trabajo el
informéatico Andreas Kornstaedt en la accesibilidad de usuarios no expertos estos
programas®.

El denominador comun de todas estas iniciativas es su cometido de crear bases de
datos de musica codificada. Asimismo, el Humdrum Toolkit y sus distintas versiones
estdn muy relacionados con ello En las primeras propuestas, protagonizadas por David
Huron en The Ohio State University, ya se concibié una primera plataforma llamada
Humdrum Databases at Ohio State University, la cual se destind a almacenar cddigos
musicales de repertorios como misas de Palestrina, mdsica tradicional, asi como musica
clasica’™. En la pagina web oficial del CCARH se encuentra un grueso indice de
contenidos codificados que se engloban en la plataforma MuseData. Una serie de
partituras barrocas y clasicas basadas en el formato homoénimo estan almacenadas en
dicha base de datos, significando esto otro acercamiento al objetivo de conservar los
distintos formatos en forma de patrimonio digital para posibilitar su posterior
investigacion™.

Este formato, muy compatible con **kern y susceptible de una répida y eficaz
traduccion automatizada, fue desarrollado por Craig Stuart Sapp como parte de los
proyectos del CCARH2. Ademas de su aportacion a esta linea de investigacion con
Musedata, también ha creado otra basada en codigos **kern llamada KernScores™, la
cual contiene una cantidad cercana a 109.000 de archivos musicales —alrededor de
8.000.000 de notas— tomados de repertorios como la Essen Folksong Collection, Well-
Tempered Clavier —entre otras colecciones de J. S. Bach codificados tanto por Huron
como por Sapp—, también contiene obras de Vivaldi, Haydn, Mozart, Corelli, Chopin,
Beethoven, e incluso ejemplos tomados del jazz. Este hecho denota un decisivo paso en
el trabajo recopilatorio de los datos que se habian codificado hasta el momento, ademés
de la apertura hacia una investigacion sistematica basada en musica en codigo **kern
facilmente accesible. No se trata sino de un gran logro para la Musicologia que puede
ayudar a que los investigadores no tengan que dedicar demasiado tiempo a generar
cddigos compatibles con las herramientas Humdrum. De esta manera, en el momento de

67. Open Source: es la condicidn por la cual la informacién sobre el desarrollo de un paquete software
concreto aparece publicada en la web para permitir su modificacién por parte de cualquier usuario.

68. David Huron, «Humdrum: Frequently Asked Questions», Ultima revision: 9 de julio de 2001,
https://www.humdrum.org/Humdrum/FAQ.html.

69. Jonathan Wild, «A Review of the Humdrum Toolkit: UNIX Tools for Musical Research, created by
David Huron», MTO: A journal of the Society for Music Theory 2, no. 7 (1996): 9,
https://mtosmt.org/issues/mt0.96.2.7/mt0.96.2.7.wild.html.

70. «CCARH Humdrum Portal», CCARH, Consulta: 24 de abril de 2020, http://humdrum.ccarh.org/.

71. CCARH, «Musedata: CCARH @ PHI», Consulta: 24 de abril de 2020, https://musedata.org.

72. «Craig Stuart Sapp», Center for Computer Research in Music and Acoustics, Consulta: 24 de abril de
2020, https://ccrma.stanford.edu/~craig/.

73. CCARH, «KernScores», Consulta: 24 Abril, 2020, http://kern.ccarh.org/.
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realizar sus investigaciones, Unicamente con descargar el contenido deseado de
KernScores ya tendran su banco de pruebas para comenzar a realizar sus pesquisas.

Stuart Sapp anunci6 con regocijo en 2005 a traves de un paper publicado en la Queen
Mary University of London la consecucion de dicho avance, que, ademas de servir como
apoyo para la investigacion musicoldgica, también le sirve como herramienta pedagogica
en las clases que imparte en el CCARH. A modo de descripcién de la plataforma, nos
indica que para realizar una busqueda en ella se puede acceder a las distintas carpetas
organizadas segun el repertorio, y también utilizando los filtros de datos bibliograficos
que contienen los archivos, que se refieren a detalles como el titulo de la obra o
movimiento, nombre del autor, region de procedencia o afio de composicion (entre otros).
Por otro lado, se brinda una facilidad para la conversion de los codigos en diferentes
formatos. No solo es posible generar las anteriores representaciones, sino que también se
da la opcion de convertir los archivos en los formatos MusicXML, Guido Music Notation,
Melisma Music Analyzer o Director Musices’.

Para concluir, se ha de destacar que se vive un momento en el que los métodos de
MIR constituyen uno de los leitmotiven de importantes sociedades como la International
Society of Music Information Retrieval (ISMIR), habiendo sido abarcados en muchos de
sus congresos y publicaciones llevados a cabo desde el afio 2000 hasta sus Ultimas
apariciones en 2018”. Por otro lado, en Espafia ya se puede encontrar trabajos basados
en las MIR con ejemplos como la Tesis Doctoral de Nadine Kroher titulada Flamenco
Music Information Retrieval: Automatic Content-Based Description of Flamenco Music
Collections cuya defensa fue efectuada en la Universidad de Sevilla’. Es resefiable
también el trabajo de Pedro J. Ponce de Ledn Amador, aportado en la Universidad de
Alicante por mediacion de su Tesis A statistical pattern recognition approach to symbolic
music classification’’. Es localizable un movimiento intenso en la Universidad Pompeu
Fabra de Barcelona, donde se ha implantado un programa de Doctorado en Tecnologias
de la Informacién y las Comunicaciones con lineas de investigacion tal como
«Procesamiento de audio y musica» 8. Esta entidad ha dado frutos que interrelacionan la
mdusica con la tecnologia computacional como la Tesis Doctoral Computational Analysis
of Audio Recordings and Music Scores for the Description and Discovery of Ottoman-

74. Craig Stuart Sapp, «Online Database of Scores in the Humdrum File Format», Articulo presentado en
ISMIR: 6th International Conference on Music Information Retrieval, London, UK, 11-15 Septiembre,
2005: 664-665, https://ccrma.stanford.edu/~craig/papers/05/sapp-ismir2005A4.pdf.

75. «Previous Conferences», ISMIR, Consulta: 1 de mayo de 2020, https://ismir.net/conferences/.

76. Nadine Kroher, «Flamenco Music Information Retrieval: Automatic Content-Based Description of
Flamenco Music Collections», Tesis Doctoral (Universidad de Sevilla: Espafia, 2018),
https://idus.us.es/handle/11441/79818.

77. Pedro J. Ponce de Ledn, «A statistical pattern recognition approach to symbolic music classification»,
Tesis Doctoral (Universidad de Alicante: Espafia, 2011),
https://rua.ua.es/dspace/bitstream/10045/21337/1/Tesis_Ponce.pdf.

78. «Doctorado en Tecnologias de la Informacion y las Comunicaciones», Universidad Pompeu Fabra,
Consulta: 30 de abril de 2020, https://www.upf.edu/web/doctorats/tecnologies-de-la-informacio-i-les-
comunicacions.
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Turkish Makam Music™y otras como Audio Content Processing for automatic Music
Classification: Descriptors, Databases, and Classifiers®.

1. OBJETIVOS Y METODOLOGIA
1.1. Objetivos
Entre los objetivos de este trabajo se deben destacar cinco:

1. Aplicar y demostrar la efectividad del método del analisis computacional como
forma pionera de revision sistematica de fuentes musicales.

2. Establecer una serie de caracteristicas melddicas de los repertorios a estudiar con
la finalidad de que sirvan para la realizacion de una comparativa.

3. Aplicar el modelo de los perfiles melédicos de Eduardo Martinez Torner para
revisar su validez para el andlisis de estas musicas.

4. Transcribir y codificar la masica a analizar en distintos lenguajes de codificacion
musical, atendiendo a la utilidad de cada uno de ellos.

5. Divulgar el trabajo mas relevante realizado por diversas instituciones académicas
e investigadores en el &mbito del analisis musical a través de medios informaticos.

1.2. Metodologia

La presente investigacion se destina al analisis de cddigo musical asistido por
ordenador mediante unos métodos que surgieron en los afios setenta, y que han seguido
revitalizandose hasta ahora, Asimismo, se ha tomado la decisién de trabajar desde el
entorno UNIX del terminal de Linux, combinando de este modo el uso de programas del
paquete de software creado por David Huron con el de Craig Stuart Sapp. Empero de las
dificultades que la manipulacion de estos comandos de UNIX pueda acarrear al usuario
novicio, se ha escogido este camino como el méas viable y accesible para emular el
tratamiento eficiente de una gran cantidad de datos y sus correspondientes métodos y
técnicas.

Por tanto, se han hecho esenciales una serie de herramientas de codificacién y
procesamiento musical para obtener los resultados por los que esta investigacion se
interesa. Ya que para esta edicion es un proceso bastante complejo, se deben destacar los
editores musicales Frescobaldi, MuseScore y Verovio Humdrum Viewer como las mas
utilizadas para este cometido. Por otro lado, para el procesamiento de datos han sido muy
utiles herramientas de las Humdrum Extras enfocadas a la conversion de archivos en
distintos formatos; editores de texto propios de Ubuntu como Gedit; los compiladores
Verovio y Lilypond; programas de las Humdrum Toolkit y Humdrum Extras similares al
motor de basqueda Themefinder; y algunas utilidades propias de Linux.

Precisamente, la instalacion de los paquetes de herramientas Humdrum ya ha sido
un proceso que ha acarreado muchas dificultades. Esto es, porque Unicamente pueden
descargarse desde ciertos repositorios de Git Hub, donde estan publicados los archivos

79. Sertan Sentirk, «Computational Analysis of Audio Recordings and Music Scores for the Description
and Discovery of Ottoman-Turkish Makam Music», Tesis Doctoral (Universidad Pompeu Fabra: Espafia,
2016), https://www.tdx.cat/handle/10803/402102.

80. Enric Guaus, «Audio Content Processing for automatic Music Classification: Descriptors, Databases,
and  Classifiers»,  Tesis  Doctoral  (Universidad = Pompeu  Fabra:  Espafia,  2009),
https://www.tdx.cat/handle/10803/7559;jsessionid=3256054E54A8B3C084748FB0818A 76 CF#page=.
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binarios de los programas. Ademas, la instalacion no parte de un archivo ejecutable, que
es lo comun en el entorno de Windows, sino que todo este proceso se lleva a cabo desde
la terminal de Linux. A pesar de que el comando make ha sido de gran ayuda para llevar
a cabo la instalacion de las distintas carpetas que constituyen estos paquetes de
programas, muchos de ellos podian no funcionar correctamente y no ser reconocidos por
el sistema operativo en el momento de ejecutarlos. Asi pues, puede darse el caso de que
su reparacion manual conlleve un intervalo temporal bastante significativo.

En aras de ofrecer una panoramica del orden cronologico del proceso que se ha
seguido en esta investigacion, se ha de hablar de dos niveles: la edicion y conversién en
distintos formatos de los repertorios; y el analisis y transformacion del cédigo de cara a
obtener una serie de resultados. Como se puede observar en la Figura 4, estos dos estadios
estan constituidos por una cadena de operaciones que siguen un orden concreto, las cuales
a continuacion seran desglosadas en mayor profundidad.

5. Creacion del fichero
indice con Tindex

Ediciony Analisis y
conversion transformaciéon @ .
e 6.1. Filtrado de
del formato del codigo g
—_— —g 6. Transformacion codigo deg con
1. Formato .ly 4. Formato “*kern en codigo deg pipelines

- Editado con Frescobaldi - Editado con Verovio - Salida en _htmi con
Humdrum Viewer comando sortcount

- Salida d hivo .midi &
alida de archivo ./midil 6.2.Uso de context

2. Formato .midi
- Conversidn de .midi en - Salida en .txt
.musicxml con MuseScore

- Anélisis de resultados
3. Formato .musicxml M

6.3. Programacion de

herramientas de analisis

- Ejecucién del programa L |basadas en el codigo deg
Musicxmi2krn

- Editado con MuseScore

Figura 4: Esquema general del procedimiento seguido en este trabajo

1.2.1. Método de edicién
1.2.1.1. Editores musicales utilizados

Al igual que ocurre en todo procedimiento de manipulacion de datos,
independientemente de la naturaleza o el mensaje que estos encripten, es esencial tener
un codigo del que pueda partir el andlisis. En este caso, se utilizan distintos tipos, como
ly, .MusicXML y .krn —o **kern—. Estos son generados por los programas que se han
utilizado para codificar los repertorios, de los cuales, los que poseen interfaz grafica son
Frescobaldi, MuseScore y Verovio Humdrum Viewer.

El primer editor que se ha utilizado en este trabajo es Frescobaldi. Dicho programa,
aunque tiene interfaz grafica, no edita una partitura introduciendo notas con la mera
seleccion de las opciones que se muestran en pantalla, sino que para su uso se debe
escribir un codigo a mano. Esto, a pesar de ostentar una dificultad un tanto superior a la
de otros programas, ofrece un mayor control del archivo al editor.
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Frescobaldi es una herramienta Open Source desarrollada en lenguaje Python y
publicada en el repositorio Github®l. Por otra parte, Lilypond es el compilador que
funciona como intérprete del codigo que se introduce en el editor. Este es el encargado
de que la partitura que se ha codificado pueda traducirse en otro tipo de contenido, por
ejemplo, un archivo MIDI o la salida PDF, la cual que se muestra en la parte derecha del
editor a la vez que se trabaja con €l. A continuacion, en la Figura 5 podemos observar
coémo opera Lilypond dentro del programa de edicién musical. En concreto, es en la

SNYL UG SIN0 (UG §IEYIEIN UE WVIYY. | YIRS IR SIIEINS Ui IR0 2SI AU
o b 8 %8 7/ &a ©80060120031.pdf ~ lm Ajustar alancho  ~ 1de1
© B0060120031.ly % Vista de misica

version "2.18.2" Juliana en su castillo (Tanger N®29)

Editado por Pablo LR
header { Adagio molto

e ,ofp - -r-,’ ?’ }
title = "Juliana en su castillo (Ténger N229)* é g o= h_l " ===
en

anger = "Editado por Pablo L.R." EEE E -. E
arranger ado por a t& lg "" == .‘__L_
score { éb’ ,= g E'.' g 4 , g o?i' Ay

Ju i ba los dos

&" & o === i;{i \373'{;.'.;.4 iS=

tal de vi - cio to ma

\relative c'* {
\key bes \major

n.:1,Col:0 B0060120031.ly

egistro de LilyPond

nterpretando la misica...

alida MIDI hacia «B0060120031.midi»...

uscando el numero de péaginas ideal...

isponiendo la misica en una pégina...

ibujando los sistemas...

alida de la pagina hacia «B0060120031.ps»...

onvirtiendo en «./B6660126631.pdf=»...

nhorabuena. La compilacién se ha completado satisfactoriamente.

Figura 5: Edicion en Frescobaldi del romance «Juliana en su castillo»

esquina inferior izquierda donde se puede apreciar el mensaje del compilador, que rastrea
errores en el codigo y posibles formas de codificar que ofrezcan una solucion més rapida
y menos dificultosa de compilar. Pero su funcion no termina aqui, pues su salida grafica
es de una calidad superior a cualquier editor musical actual.

Con este cometido, el proyecto se lanzé a disefiar un algoritmo (Figura 6) que
imitara los mejores estilos del grabado musical clasico para hacer la tarea musical méas
agradable. No se debe olvidar que este compilador ofrece salidas graficas de distinto

Figura 6: Croquis del disefio de una fuente utilizada por Lilypond

81. «Development of Frescobaldi», Frescobaldi Project, Consulta: 7 de mayo de 2020,
https://frescobaldi.org/development.
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estilo, simulando asi la grabacion de mdsica vocal, musica pop, musica antigua, tablatura
e incluso generando graficos de analisis schenkeriano®.

1.2.1.2. Decisiones editoriales

En esta investigacion, Lilypond y Frescobaldi han sido un tdndem realmente util
para la edicion de partituras de forma rapida y eficaz. El uso del formato .ly —formato
propio de Lilypond— ha permitido que, ademas de tener un codigo facil de interpretar y
bien estructurado, se tenga una salida gréfica de calidad, lo que es uno de los aportes
significativos de este trabajo.

Ya que las recopilaciones de romances Manuel Manrique de Lara® con las que se
ha contado son fuentes primarias inéditas de gran valor, se ha pretendido una rigurosidad
en el proceso editorial. Ademaés, dichos manuscritos fueron ofrecidos para este trabajo
por parte del doctor Antonio Pardo Cayuela, los cuales ya formaban parte de un trabajo
de localizacion y digitalizacion realizado a lo largo de sus diversas colaboraciones con la
Fundacién Menéndez Pidal. Por otro lado, el repertorio de musica tradicional de
Almeriad* si ha sido editado e incluso grabado en compact disk. Sin embargo, los grabados
de las partituras presentan algunas taras o errores de edicion que se han tenido que ser
corregidos.

En el caso del repertorio de romances se ha considerado oportuno realizar ciertos
cambios en las partituras. Entre ellos, el més destacable es la afiadidura de corchetes de
unién de notas musicales. Manrique de Lara, en su caligrafia mostraba tendencia a separar
las notas cuando estas se cantaban de forma silabica, pero en este caso se ha considerado
mas funcional unirlas por corchetes tomando de referencia las figuras que constituyen
cada pulso. De este modo, se hace mas intuitivo el reconocimiento del compas y de cada
uno de sus tiempos en el momento de cantar el romance, pues en algunos casos el ritmo
es bastante complejo.

La edicion de la musica tradicional de Sebastian Pérez se ha realizado de la misma
forma en la que estaba editada en los documentos impresos con los que se cuenta en este
proceso; pero se han encontrado algunas erratas en la ortografia de los textos que se han
tenido que solventar. Algunas de las piezas de este repertorio fueron recopiladas con un
acompafiamiento instrumental cuyo protagonismo era claro, por lo tanto, esto impedia
que pudieran ser comparadas con los romances monofénicos de Manrique de Lara, por
tratarse de un estilo totalmente distinto, al igual que tampoco se han podido utilizar cantos
a dos voces. Sin embargo, si han servido cantos monofonicos con un acompafiamiento
que gozara de un papel muy secundario en la pieza. En este caso, se han editado los cantos
de forma independiente, que ademas venian escritos en la obra de Sebastian Pérez en una
partitura separada del acompafiamiento.

82. Lilypond, «Introduccion», Consulta: 15 Mayo, 2020, https:/lilypond.org/introduction.es.html.

83. «Archivo del Romancero», en Fundacion Ramén Menéndez Pidal, dir. Jesus Antonio Cid Martinez,
http://www.fundacionramonmenendezpidal.org/archivo-del-romancero/.

84. Sebastian Pérez, Musica Tradicional de Almeria: La Alpujarra 'y Los Vélez.

20


https://lilypond.org/introduction.es.html

1.2.1.3. Conversion de archivos desde formato Lilypond hasta **kern

A partir del codigo que se genera en Frescobaldi comienza toda una serie de
operaciones de manipulacién del mismo para, en Gltima instancia, convertirse en formato
Kkrn'y poder ser analizado por las herramientas Humdrum. Para ello, primero se necesita
activar la salida MIDI de Lilypond. Después, se tiene que convertir este archivo en codigo
.MusicXML importando el fichero de extension .midi al programa MuseScore. En este
deben aparecer las notas y el texto de las piezas en perfecto estado. De no ser asi, se
procede a reparar el contenido para que, en la siguiente conversion hacia formato .krn no
se produzcan errores. Por Gltimo, se convierte el archivo resultante de formato .MusiXML
en formato .krn a través de la ejecucion desde la terminal del comando musicxml2krn.

Ciertamente, podria haberse comenzado desde la edicion en MuseScore, pero su
salida grafica no es tan interesante y, en este caso, el resultado editorial goza de gran
importancia. Ademés, no se puede convertir el formato MIDI que ofrece Lilypond a
**kern directamente, pues la letra que acompafia a la musica no se codificaria.

1.2.1.4. Manipulacién del codigo **kern

Llegados a este punto, ya se cuenta con cada una de las partituras en los cinco
formatos que son necesarios en este procesamiento de datos. De ellos, el Gltimo tipo, el
coédigo **kern, va a ser la base de todos los experimentos que se realicen, pues combina
de una forma plausible gran cantidad de informacion musical que se puede analizar desde
una amplia variedad de enfoques. Estos archivos pueden ser abiertos tanto desde la
terminal de Linux, con editores de texto plano, como desde diferentes programas que
cuentan con salida gréfica.

Con la finalidad de comprender la estructura de un archivo de este tipo, hay que imaginar
una disposicion tabular en la que se representa la sucesién lineal de los sonidos a lo largo
de columnas; y los eventos gque suceden sincronicamente en filas. Las columnas suelen
ser llamadas spines y en ellas pueden codificarse independientemente tanto las voces de
una obra musical como la letra de las mismas. Por otro lado, cada fila representa un
momento concreto del evento sonoro. A raiz de ello, se puede deducir que en una fila
dada debe acontecer todo lo que se encuentre en ella que proceda indistintamente de todas
las columnas. En la siguiente ilustracion (Figura 7) se muestra un codigo **kern basico
en el que se representa una sola columna —luego, una sola voz—.

**kern
*M4/4
=1-
£

4c S
4d GE:
4e ) o o
4f **Kern: Declaracion del tipo de formato

= M4/4: Metro ritmico
4g =2: NUmero de compas
4e 4/8/16/32: Valor ritmico de la figura
4d A-Gla-g/aa-gg: Nota de la escala en cifrado americano y su octava
if ==: Doble barra final
*_ *-: Fin del codigo

Figura 7: Relacion de elementos estructurales basicos del codigo **kern
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En él podemos observar la declaracion del tipo de codificacion con el
encabezamiento «**kern» en la primera linea. A esto le sigue la indicacion del metro
musical, con la expresion «M4/4». Precisamente, esta caracteristica puede ser manipulada
a lo largo del archivo al igual que en una partitura puede darse un cambio de compas.
Ademas, se puede hablar de la indicacion de las barras de compas y su humeracion con
la introduccion de un signo «=» seguido del nimero del compas en cuestion. Para finalizar
una columna se debe introducir una doble barra con la combinacion «==», seguida de la
indicacion «*-». Por Gltimo, cabe mencionar que cada fila de la columna equivale a una
nota. En este espacio se ha de escribir en primer lugar el valor de la nota —4, 8, 16, 32,
etc.— seguido del nombre de la nota en cifrado americano. No obstante, existen ciertas
sutilezas en este Ultimo caso, pues no es lo mismo introducir una «C», que una «c» 0 una
«CC», pues estas expresiones vienen a significar un Doz, un Do 4 y un Do s,
respectivamente.

Para la edicion y mejora de estos codigos, en un primer estadio se utilizaron
programas como el editor online llamado Verovio Humdrum Viewer (Figura 8).
Precisamente en esta herramienta fue creada por Craig Stuart Sapp y colaboradores. El
programa fue presentado en 2017 gracias al apoyo institucional de organizaciones como
The Packard Humanities Institute, el CCARH, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina y
el proyecto SIMSSA®. Ademas, fue divulgado en un principio a través de una serie de
en eventos como la Music Encoding Conference de Tours (Paris) y en la decimosegunda
edicion del SIMSSA, con un workshop celebrado el mismo afio en la McGill University.
Més tarde, en 2019 también son destacables otros workshops como el de la Music
Encoding Conference de Viena, actividades llevadas a cabo por la International
Association of Music Libraries en Cracovia, y otra ponencia en la University of British
Columbia. EIl cometido de esta aplicacion es mayormente dar una salida grafica al codigo
**kern, haciendo asi posible que se edite este a la vez que un compilador va traduciendo
los datos que se introducen. Mas alla de su utilidad para la investigacion, también se ha
convertido en un recurso muy Util con su implementacion en proyectos como Tasso in
Music Project o the Josquin Research Project. Este Gltimo, no solo utiliza este cddigo para
escribir incipits en su web, sino que también introduce algunas de sus utilidades como el
filtro dissonance, que rastrea todo tipo de disonancias que pueda aparecer en la partitura

**kern *etext

*I"Canto i t
*clefG2 ¢ Canto 2 E’ r Er J b3 , Lr P =
*k[facag] * é 2 J E
*CH: * Siem -pre \15 ma- ]a gue - fan-do, ma-la- gue fia, ma-la-gue-fa. Siem -pre
*H3/4
8r . 5 d
16ffHLL  Siem- é Bt = = f { > £

& #— i S g o o ] ! f .
16782 -pre CERSES, =3 Lg = L ST g S===
B%f#L vés - vas ma-la-gue - fian-do, y por u-na ma-la-gue-fia, vi-voen el mun-do, pe-nan-do,
8cc#] ma-
8ff#L -la- J
8cc#d -gue- = .v
[ e

D}

(16ccH#L -do, ma-la-gue-fa, ma-la-gue-fa.
16b33 o

4a)

4r

8r

16eelL ma-

16eel] =la~

8ccHl -gue-
8cc#] -na,
8eel ma-

Rertt -Jas

Figura 8: Visualizacién de una «Malaguefia» en Verovio Humdrum Viewer

85. SIMSSA: Single Interface for Music Score Searching and Analysis.
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en cuestion®. En este caso, dicho editor ha servido para revisar la integridad de loa
codificacidn de cada archivo.

A partir de este punto, la investigacion ha ido poco a poco enfocandose al
procesamiento desde el terminal de los distintos archivos, que no vienen a ser mas que
cadenas de texto plano. Puede suponer un trabajo un tanto arduo la comprension de esta
serie de codificaciones musicales, pero como se ha podido ver, existen muchas
herramientas que renderizan graficamente cada uno de los archivos. Sin embargo, en esta
propuesta analitica se ha decidido realizar las pruebas en el entorno de la terminal de
Linux, haciendo asi el trabajo mas fluido.

1.2.2. Enfoque aplicado a las herramientas Humdrum

Todos y cada uno de los codigos de los que se ha hablado anteriormente no
significarian nada per se si carecieran de una lectura apropiada. Por esto, tanto los
investigadores como los programadores hemos de involucrarnos en la labor de darles
utilidad. Estaremos de acuerdo si pensamos que dichas series de caracteres no son el
verdadero recipiente del alma de la musica. No obstante, al igual que una partitura,
entrafian una forma de transmision, pues con un correcto compilador pueden ser
entendidos por cualquier diletante musical al obtenerse una salida gréafica. Si son situados
en el prisma de los proyectos de catalogacion online, estamos hablando sobre una gran
cantidad de codigos que pueden trascender ante nuestros ojos como partituras sin la
necesidad de ocupar un gran espacio por archivos PDF. Ademas, como ocurre en the
Josquin Research Project, pueden implantarse herramientas de anélisis que ofrece una
mayor cantidad de conocimientos sobre amplios repertorios en un lapso que no sobrepasa
los pocos segundos.

Dichas herramientas analiticas van a ser las que tomen una funcion principal en
esta investigacion. En este caso, dado el amplio angulo de accién que propone el kit de
programas de David Huron y Craig Stuart Sapp, la investigacion se ha limitado a cotejar
elementos melddicos en musica monddica. Asimismo, la propuesta que se trae a colacion
se estriba en un andlisis de aspectos generales de las melodias y, en férmulas y
componentes mas especificos de la melodia de tales repertorios.

En primer lugar, para abordar la cuestion de los aspectos melddicos generales, se
han utilizado comandos que brindan informacion sobre parametros como el &mbito del
repertorio o0 la nota que mas suena en este. A esto se une la busqueda de modos vy el
analisis de la presencia de cada uno de ellos en los repertorios. Estos son datos solo sirven
como un acercamiento preliminar, sin embargo, la aportan respuestas interesantes en un
momento prematuro de la investigacion.

En un estadio posterior se descubri6 la forma por la que se podria codificar cada
una de las caracteristicas de cualquier tipo de mausica. A raiz de ello, se procedio a
codificar cada uno de los elementos que fueran interesantes para este proceso, entre los
que habria de destacarse la frecuencia con la que se cadencia sobre cada grado. Este
aspecto es muy interesante en ese caso, pues estos repertorios, que no son de tanta
tendencia tonal, sino que constan de muchas piezas modales. El hecho de que se trate en

86. Stuart Sapp, «Verovio Humdrum Viewer Documantation: Introduction», Ultima revision: 15 de abril
de 2020, https://doc.verovio.humdrum.org/#overview.
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gran medida de piezas modales hace interesante conocer la jerarquia en la que se utilizan
las notas los modos.

Otra observacion analitica de tipo general estd centrada en una cuantificacion de
la predominancia de ciertos tipos de intervalos, en la que se tiene en cuenta si son
ascendentes, descendentes, perfectos, mayores, menores y si se encuentra a final o
principio de frase.

Por otro lado, también se considerd significativo tratar el contorno meldédico como
una forma de comprender el comportamiento de la melodia de un repertorio. Por lo tanto,
se va a realizar en primer lugar un muestreo de las secuencias constituidos de dos a cinco
notas de la escala més repetidas en cada repertorio. Precisamente, fue Dean Keith
Simonton uno de los pioneros en la busqueda de patrones repetidos de notas que llevo a
cabo en 1980, en aras de definir el concepto de originalidad melddica®’. En el presente
caso, una primera instancia lleva a la busqueda aleatoria de secuencias recurrentes, sin
tener en cuenta el fraseo, pero después se aplico el mismo método a las secuencias
cadenciales y de principio de frase.

Con el propdésito de disefiar un andlisis secuencial de la melodia, hemos de esperar
un rango de resultados muy amplio a la hora de cotejar secuencias de notas que no toman
de referencia la estructura de la melodia en cuanto a su principio y su final. A este respecto
se ha decidido filtrar dicha informacién generando un archivo para cada repertorio en el
que se muestren las secuencias que se repiten 2 0 mas veces, en aras de corroborar su
arraigo a la naturaleza melddica de cada pieza. A partir de estos ficheros, se clasificaran
las secuencias de 5, 4, 3 'y 2 notas para determinar cual es su nimero de repeticiones y
comparar los resultados entre ambos repertorios.

A raiz de estos resultados, se uniran los archivos anteriormente mencionados, para
localizar la informacién de ambos repertorios en una misma fuente (Figura 9). Ademas,

pablo1@ubuntu: ~/Escritorio/Resultados secuencias

Archivo Editar Ver Buscar Terminal Ayuda
Almeria 2
Almeria 2
Almeria 4

w
N

Almeria 9
Almeria 2
Almeria 2

BNNUUNWUNRRNANRRRSRWREN R
NNRE U R RDRERRBNWRRBSN R R WSWe

1
1 7 1
172
212
232
321
322
332
333
342
343
432
432
433
443
444
454
455
456
543
543
555

Figura 9: Ejemplo de comparativa de formulas cadenciales de ambos repertorios

87. Nico Schler, «<From music gramar to cognition of music in the 1980s and 1990s: the surplus history of
computer-based music analysis», 373-374.
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se ordenaran las secuencias por su similitud y se etiquetaran segun su repertorio de
procedencia y su numero de repeticiones. Esto posibilitara la creacion de una serie de
tablas que presenten datos como la secuencia modelo que mas veces se repite literalmente
entre los dos repertorios, y la que menos, clasificando estas segun el grado de la escala en
la que comienza.

Asimismo, sera posible establecer una serie de variantes de cada una de ellas
obedeciendo unos criterios concretos, los cuales vienen a estipular que, en este caso, debe
considerarse una variante de una secuencia modelo cualquiera que siga un esquema
similar pero que modifique de forma sutil alguno de sus caracteres finales. Al hilo del
sistema de variantes, cabe destacar que este entronca con la misma naturaleza del analisis
musical, pues es cominmente aceptado que una melodia dada puede considerarse un
subtipo de otra si obedece a ciertas reglas de parentesco. En este punto, ha de considerarse
la posibilidad de que existan, por ejemplo, dos secuencias modelo que tengan el mismo
namero de ocurrencias. En ese caso, para la creacion de tablas de representacion se han
incluido los dos ejemplares, disponiendo uno de los modelos y sus variantes en color rojo.

Para analizar secuencias melddicas estableciendo las limitaciones del fraseo, se
cotejarén las de ambos repertorios segun su inicio y final de frase. En el caso de los
inicios, se consideraran variantes aceptables algunas modificaciones en el final de la
secuencia. Sin embargo, en el caso de las férmulas cadenciales, como es l6gico, la Gltima
nota de las variantes debe ser la misma que la de su secuencia modelo. Ademas, ha de
tenerse en cuenta que, al gozar de unos resultados mas especificos, no se contara en este
caso con una cantidad de datos tan amplia. Asi pues, se ha considerado solo representar
en tablas las secuencias més repetidas y sus variantes, sin tener que repetirse ahora la
secuencia modelo en ambos repertorios, pero si sus formulas derivadas.

Tras la comparacion de todos los resultados dados a través de los métodos
definidos anteriormente, y a propdsito del contorno melddico, se procede a realizar un
intento de busqueda computacional en ambos repertorios de las tipologias que present6
Eduardo Martinez Torner en el Cancionero musical de la Lirica popular asturiana
(1920). En la introduccién de esta obra, Torner propone siete tipos (Figura 10) de disefio
basandose en la hipotesis de que en Espafia y, en concreto, Asturias, muchas melodias
tradicionales pueden trascender a través de varias versiones simplificadas o
complejizadas®. Esta hipdtesis, que mas tarde la abordaria Miguel Manzano (1994)%°,
propone un primer tipo melédico que parte del primer grado de la escala, y desde ahi,
puede alcanzar el tercero, cuarto, quinto y sexto para retornar mas tarde al primero. Este
esquema posee dos variantes: el segundo tipo y el quinto. De ellos, el segundo alude a
melodias de un disefio igual al primero, con la excepcion de que su Ultima nota es
precedida por el séptimo grado; y el quinto tipo, el cual llama «de atraccion armonica»,
es parecido al primero, pero su nota de partida y final es la tercera, y la nota central es el
quinto grado; este tiene ademas una version con el segundo grado antes de la Gltima nota.
La tercera opcion, parte de una cuarta inferior a la nota fundamental de la escala, llega a
su maximo intervalo de distancia en la quinta superior y, acto seguido, vuelve a la
posicion primaria. Torner también sefiala en la tercera tipologia la posibilidad de incluir
la séptima antes de finalizar este proceso. El cuarto tipo es bastante sencillo, pues a partir
del primer grado se alcanza el quinto, después se desciende a una octava y, desde aqui se
vuelve a la misma posicion. Por su parte, el sexto, que segun el musicologo es muy tipico

8 Martinez Torner, «Ensayo de una clasificacion musical de las melodias populares», 15-25.
89 Manzano Alonso, «La musica de los romances tradicionales: Metodologia de analisis y reduccion a tipos
y estilos», 143-145.

25



en la musica espafiola, estd conformado por un primer grado que precede a un cuarto;
después, se desciende hacia el tercero para llegar al sexto y descender de nuevo a una
posicion de reposo. Por ultimo, el séptimo tipo engloba todos aquellos contornos que no
se corresponden con esta clasificacion, los cuales, como el investigador asume es natural
que puedan encontrarse, a pesar de que los anteriores hayan sido los observados con
mayor claridad en sus incursiones en la musica tradicional*.

Tipo 1 (-1 -1
[V -1
-V -1
| -WVI-1
Tipo 2 L= -\ -1
[V - VI -
[-V-VI -]
[- W - VI -
Tipo 3 V-l-V-I
V-ol-V-Vi -]
Tipo 4 |- V-V (octava baja) - |
Tipo 5 I -v-
-v-1 -
Tipo 6 [ - - -
Tipo 7 Otros contornos

Figura 10: Relacion de contornos melédicos disefiados por Eduardo Martinez Torner

1.2.3. Disefio de los scripts de busqueda

En aras de examinar todos los elementos anteriormente descritos, resulta necesaria
cierta pericia informética. Ya que un analisis de este tipo no esta automatizado y debe
tenerse una idea clara sobre lo que se desea analizar, en primer lugar, se deben
comprender algunos rudimentos del uso de la terminal de Linux y, en segundo, adaptar
las caracteristicas musicales que interesan al lenguaje de la terminal. En este caso, hay
una cantidad ingente de programas que estan destinados a una causa analitico-musical
concreta y cada uno de ellos posee una codificacion distinta, por lo que, hay que
comprender cada uno de ellos para conseguir utilizarlos con éxito.

1.2.3.1. Arquitectura en pipeline

Aunque el kit de herramientas de analisis musical Humdrum nos proveen de una
cantidad inmensa de aplicaciones de anélisis de los distintos tipos de codigo musical, no
solo se debe utilizar una de ellas, sino que estas han de interconectarse para lograr el
resultado deseado. Esto es, que deben disefiarse pequefios programas mediante una
necesario es saber con certeza en qué tipo de datos se basa nuestro trabajo. En este caso,
se trabaja con cadenas —string—y columnas —spines— de caracteres y numeros. Aqui,

90. Martinez Torner, «Ensayo de una clasificacion musical de las melodias populares», 15-25.
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cada uno de ellos aporta una informacion, pero para enfocarnos en algo concreto es
necesario filtrar la informacién extra para obtener resultados especificos basados en
cadenas o columnas que Unicamente pueden dar respuesta a ello.

Dicha estructura consiste en una concatenacion de operaciones llevadas a cabo
por programas tanto de las herramientas Humdrum como procedentes de utilidades
propias de UNIX o AWK, en las que se basan en gran medida las herramientas de Huron
y Stuart Sapp. El resultado final de la pipeline (Figura 11) es la salida del altimo programa
que se invoca, por consiguiente, es de gran importancia tener en cuenta el orden en el que
se disponen estos en la tuberia, pues en el caso de que un programa modifique los datos
que va a necesitar el siguiente, el resultado no seria el esperado.

# Total de caracteres de un documento

Figura 11: Croquis del funcionamiento de una pipeline

1.2.3.2. Programacion en bash

Ya que las pipelines se ocupan de dar respuestas méas simples, se ha he creado un
acercamiento a un prototipo de programa (Figura 12) escrito en lenguaje bash, que ha
permitido el rastreo de las categorias de contornos melédicos de Eduardo Martinez Torner
en los repertorios que se han usado como muestra. EI hecho de que existieran tantas
variantes de cada una de las categorias hacia imprescindible una operacion mas compleja

for perfil in S$p131 $p141 S$p151 $pil61;
do
if echo "S$codigo" | egrep -o -E "Sperfil" > [dev/null ;
then

echo "En un total de Stotal frases, el contorno
Sperfil se manifiesta en:"

echo "Scodigo" | egrep -o -E "S$perfil” | uniq -c
else

echo "E1l contorno meldédico "S$perfil" no se
encuentra en el repertorio”
fi

done

Figura 12: Fragmento del codigo fuente de perfiles.torner.sh
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plasmada en un bash script®® con distintas variables y procesos en bucle. Se han utilizado
asi, algunos tipos basicos de estructura de control, como el bucle o loop for, el cédigo
case o el condicional if. Lo que estas estructuras permiten es realizar una misma operacion
repetidas veces tomando de referencia distintas variables, y de forma mas agil.

Este tipo de desarrollos han permitido crear un menu del programa (Figura 13) en
el que se permite escoger la categoria de contorno melddico que se desee analizar, para
evitar grandes las cantidades de datos que, por el contrario, ofreceria la opcion «rastrear
TODOS los tipos de perfil melddico». Esto hace del desarrollo un programa mas
Ilevadero, versétil y especializado.

pablo1@ubuntu: ~/Escritorio/Tanger/mejora_indices™ &

Archivo Editar Ver Buscar Terminal Ayuda

. Rastrear perfiles meldodicos del tipo

. Rastrear perfiles melododicos del tipo

. Rastrear perfiles meldédicos del tipo

. Rastrear perfiles melodicos del tipo

. Rastrear perfiles melodicos del tipo

. Rastrear perfiles meldédicos del tipo 6

. Rastrear TODOS los tipos de perfil melodico

-- Pulse q si desea salir -

Figura 13: Menu de perfiles.torner.sh

Por otro lado, también se ha desarrollado otro programa un tanto mas somero. Este
es el que se centra en el analisis de los grados de la escala en los que se cadencia con
mayor o menor frecuencia. Al no ser un procedimiento tan complejo como el anterior, no
ha sido necesario utilizar muchos tipos de estructura. Asi, solo se han introducido algunos
datos en las cadenas para codificar las frases musicales, y se ha introducido un loop for
para agilizar la busqueda. El resultado de su ejecucion viene a darnos el nimero de veces
que se realiza una cadencia sobre cada grado, en comparacion con el numero total de
cadencias del repertorio.

2.  RESULTADOS

A través de los métodos definidos anteriormente se ha extraido una serie de
resultados cuya consecucion ha dependido de los codigos en formato .krn. De hecho, para
ejecutar cualquier programa de las herramientas Humdrum, lo que se necesita
esencialmente como punto de partida es este archivo. A esto se afiade que no pueden
encontrarse fallos de escritura o simbolos desconocidos para los programas.

Sobre cada uno de los repertorios se han descubierto ciertas caracteristicas
musicales, las cuales se han representado a modo de graficas, asi como en resultados

91. Bash script: programa desarrollado en un archivo de texto con la extension .sh.
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reflejados en la terminal de Linux y en archivos de texto. Estos se dividen en aspectos
generales, mostrados a traves de resultados basados en observaciones sobre el ambito
melddico del repertorio, el tipo de escala, las cadencias y los intervalos utilizados. Y, por
otro lado, en aspectos especificos de la melodia, punto que se estriba en el estudio desde
varios angulos en el contorno melddico.

En este trabajo, el repertorio recopilado por Manuel Manrigque de Lara se va a tomar
de punto de partida por su trascendencia histérica tanto para la evolucion del romance
sefardi como para la ciencia de la etnomusicologia. A traves de las graficas generadas por
las herramientas utilizadas se llegara a tener una profunda vision sobre la naturaleza de
estas piezas y su comportamiento melddico. Todo ello sera comparado con los resultados
obtenidos de las pruebas realizadas al repertorio de musica tradicional de zonas de
Almeria 'y de la Alpujarra Almeriense que editd Sebastian Peérez.

2.1. Ambito melddico del repertorio

A través del uso del comando prange desde la terminal se sabe que los repertorios
tienen dambitos meloddicos distintos (Figura 14). Por ejemplo, los romances de Tanger
muestran un &mbito de 15 semitonos, el cual se prolonga desde el Res hasta el Fas. En
este caso, la nota central descrita por el comportamiento melodico del repertorio es el Las.
Por otro lado, el repertorio de Almeria se mueve en un ambito que va desde el Mis hasta
el Fa#s, con un total de 26 semitonos; ademas, la nota central de dicho corpus segun el
uso de la escala es el Fas.

Comparativa de ambitos melodicos y nota media

TANGER I

ALMERIA I

"'(:"15‘511"*":::

t t + t + } t + t } i }
Mi; Faz Fags Solz Solyz Laz Lass Siz Doy Dosy Rey Reyy Miy Fay Fas, Soly Soly, Lay Lag, Dog Doy Reg Reys Mis Fas Fags

Figura 14: Comparativa de &ambitos melddicos

2.2. Escalas

En la siguiente grafica se puede observar el porcentaje de presencia de cada tipo
de escala, indicAndose la nota fundamental de cada escala en cifrado americano,
acompafado de una abreviatura del nombre del modo en cuestion. Ha de aclararse que en
«B-», el signo «-» equivale a un bemol, por lo que esto quiere decir que las escalas con
fundamental en Si bemol, al igual que el «#» representa un sostenido.

Este resultado (Figura 15) corrobora que modo que mas aparece en el repertorio
de Tanger es el Re jonico. A esto puede afiadirse que, el modo joénico es el mas
predominante, con mas o menos un 55% de frecuencia. Sin embargo, también es
destacable el modo mixolidio con un 33% y, por ultimo, el dérico con un 11%.
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En el caso del repertorio almeriense (Figura 16) las escalas predominantes son el
La jonico y el Do edlico. De entre los modos posibles, el jonico obtiene una frecuencia
del 50%, el edlico un 30% y el frigio un 20%.

Relacién de escalas (Tanger)

Frecuencia

S : ~0 g . O 0 R
& P S <F <& ek ey <

Tipo de escala

Figura 15: Relacion porcentual de escalas en el repertorio de Tanger
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Figura 16: Relacion porcentual de escalas en el repertorio de Almeria

2.3. Cadencias

Por medio de la ejecucion del programa denominado frec.cadencias.sh, que ha
significado uno de los mas notorios aportes de este trabajo, se realiza una estadistica de
la cantidad de cada tipo de ellas que aparece en los repertorios. Hay que tener en cuenta
que, cuando observamos los resultados, hemos de interpretar el caracter «<R» como un
final de frase musical y/o cadena de caracteres.

En el caso del repertorio tangerino (Figura 17) tenemos, dentro de una cantidad
de 37 cadencias, una clara predominancia del primer grado (56%), al que sigue el segundo
(11%), el tercero (5%), el cuarto (5%), el quinto (20%), el sexto (3%) y, por ultimo, el
séptimo, que carece de ejemplares en este repertorio.
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Las piezas procedentes de Almeria (Figura 18), por su lado, muestran en el
primer grado (17,5%); en el segundo (7%); en el tercero (10%); en el cuarto (13%); en
el quinto (20%); en el sexto (30%); v, en el séptimo (2,5%).
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Figura 17: Relacion porcentual de cadencias en el repertorio de Tanger
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Figura 18: Relacion porcentual de cadencias en el repertorio de Almeria

2.4. Intervalos

Este apartado define la predominancia de unos intervalos frente a otros,
incluyendo su situacion en comienzos y finales de frase. Para comprender estos resultados
debemos de conocer el significado de cada signo de los que nos vamos a encontrar. Por
un lado, los signos «+» y «-» determinan el sentido del movimiento melddico. A esto le
siguen letras como la «A», la «D», la «P», la «M» y la «m», que indican si el intervalo es
aumentado, disminuido, perfecto —o justo—, mayor o menor, respectivamente. Estos
caracteres van acompafiados de un ndmero que designa la altura que se asciende o
desciende, a lo que, eventualmente puede afiadirse el signo «{», que impone la condicién
de que ese intervalo sea el primero en la frase musical; y el de «}», para intervalos del
final de la frase.

En el caso de las piezas escogidas del repertorio de Manrique de Lara (Figura 19),
podemos observar a priori un predominio del intervalo de segunda mayor descendente,
cuya presencia se mantiene ligeramente por encima de la segunda mayor ascendente. Le
sigue el caso del intervalo repetido, que también tiene un impacto considerable en los
finales de frase. También tiene importancia la segunda menor, que también estd mas
presente en el sentido descendente que en el ascendente y, por ultimo, la tercera menor,
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que aparece mas de forma de movimiento ascendente que descendente, estableciendo esto
una excepcion respecto del resto de resultados.

La musica tradicional almeriense (Figura 20) muestra los intervalos repetidos
como lo que mas se generaliza; bajo estas cifras ha de tenerse en cuenta la presencia del
intervalo de segunda mayor descendente, que supera en frecuencia de aparicion al de
sentido ascendente. Asimismo, la segunda menor descendente aparece en mayor medida
que la ascendente, y la tercera menor es mas visible en el sentido del movimiento
ascendente, que tiene el mismo porcentaje de aparicion que la segunda menor ascendente.

Frecuencia de la intervalica (Tanger)
30

25+

20

Frecuencia
N
(9]
1

R e o ey e L ——
N N ® S F LN O NN T L FANO - T AN® O T 0L AN NN -
$§§a—n_'1-EEE<§IE§Q-Q,-Q_EEQ-Q_§§§%%E§§EE;
¥ ¥ ¥ ¥ £ F : T L o &£ T T

Tipo, sentido y posicién del intervalo

Figura 19: Relacion porcentual de intervalos en el repertorio de Tanger
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Figura 20: Relacion porcentual de intervalos en el repertorio de Almeria

2.5. Contorno melodico

Para abordar esta cuestion musical se ha realizado una observacién desde varias
perspectivas, codiciando por ello unos resultados mas sélidos. Asi pues, se han definido
busquedas de patrones musicales a nivel general, obteniendo de ellas graficas que
representan la presencia de los movimientos ascendentes, descendentes y repetidos.
Ademas, se han extraido de cada uno de los repertorios las secuencias de notas que mas
se repiten, yendo desde patrones de 2 notas hasta 5. Por Gltimo, se han cotejado las frases
musicales que los constituyen con la finalidad de encontrar algunas de las categorias de
los perfiles melddico que disefio Eduardo Martinez Torner.
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2.5.1. Sentido del movimiento melddico

En primer lugar, en el repertorio de Tanger (Figura 21) se observa una
predominancia de mas del 40% en el movimiento descendente, codificado con el signo
«v»; a este le sigue el ascendente, que, apareciendo con el signo «», se corresponde
redondeadamente con un 35% de aparicion en el repertorio; y por debajo del resto,
aparecen los intervalos repetidos con el signo «~», los cuales se corresponden con un 20%
de la presencia.

En el caso de la musica tradicional de Almeria (Figura 22) ocurre algo similar, pues el
movimiento melddico de sentido descendente aparece en el 40% de los casos, le siguen a
la zaga las notas repetidas con un 32% de presencia aproximadamente y, en ultimo lugar,
aparecen los movimientos de sentido ascendente en un 28% de los casos.
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Figura 21: Relacion porcentual de contornos melddicos en el repertorio de Tanger
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Figura 22: Relacion porcentual de contornos melddicos en el repertorio de Almeria

A raiz de estas incursiones superficiales se ha aseverado para adquirir
conocimientos sobre la frecuencia de los tres tipos de sentido melédico como antecesores
de cada grado de la escala. En este sentido se puede afirmar que, en el repertorio de
Tanger, de todos los movimientos ascendentes (Figura 23), la mayoria (relativamente un
22%) dirige la melodia hasta el tercer grado; pero también tiene gran repercusion el
ascenso hacia el segundo grado (19%). Se sigue el movimiento ascendente hacia los
grados primero, cuarto y quinto con un 12.5%; y hacia el sexto y el séptimo, con una
presencia del 11% y el 9% del total, respectivamente.
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En el repertorio de Almeria (Figura 24) los resultados apuntan, por un lado, a un
predominio del quinto grado en el movimiento ascendente con un 23% de ocurrencia. Le
siguen a la gaza el cuarto, con un 22% de presencia, y el tercero, con un 16%. Por su
parte, los grados segundo y sexto tienen una igual frecuencia, en concreto se trata de un
12.5%. Los menos utilizados como resultado de un movimiento ascendente en este
repertorio son el primer y séptimo grado, con un 7% y un 4% respectivamente.
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Figura 23: Relacion porcentual de notas ascendentes en el repertorio de Tanger
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Figura 24: Relacion porcentual de notas ascendentes en el repertorio de Almeria

Los intervalos descendentes (Figura 25), en el caso del repertorio tangerino
abundan mayormente en el segundo grado (23%), sequidos de los grados primero y
tercero, que se encuentran entre el 15% y el 20% de los casos. Se puede afirmar que la
presencia de los intervalos que desciende hasta los grados cuarto, sexto y septimo es
similar. Cada uno de ellos aparece aproximadamente en un 10% de los movimientos
descendentes, siendo superados por el quinto grado con un 12.5%.
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Por su lado, sobre las piezas de musica tradicional almeriense (Figura 26) se
obtienen resultados que indican que ese sentido del movimiento melddico suele llevar
con mayor frecuencia a los grados tercero, segundo, primero y cuarto, obteniendo asi, en
dicho orden, una presencia cada uno que se sitta entre el 20% y el 17%. A estos grados
se sigue el quinto, el cual aparece como fruto de un movimiento descendente en el 12%
de los casos; el séptimo goza de una presencia del 9%; y, por ultimo, el sexto grado se
observa en un 5% del total de todos los movimientos melddicos de sentido descendente.
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Figura 25: Relacion porcentual de notas descendentes en el repertorio de Tanger
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Figura 26: Relacion porcentual de notas descendentes en el repertorio de Almeria

La nota del repertorio tangerino que mas se repite (Figura 27) es el primer grado,
con un 38% de frecuencia; a este le sigue el quinto, que aparece en un 14% del total; los
grados segundo, tercero y cuarto tienen relativamente un 10% de impacto cada uno,
aunque el segundo se encuentra ligeramente por encima del resto; las notas menos
repetidas en las piezas de este repertorio son el sexto y el séptimo grado, con un 8% y un
3% de frecuencia.

En dltimo lugar, en el repertorio de Almeria (Figura 28) destacan el tercer y quinto
grado, pues son repetidos en el 27% y el 26% de las ocasiones. Por debajo le siguen el
cuarto y el primero con un 15%, aunque el primer grado se sitGa sutilmente por debajo en
la tabla. Después tenemos la repeticion del segundo grado, que aparece redondeadamente
en el 10% del total y, para terminar, los grados séptimo y sexto, en un 4%.
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Figura 27: Relacion porcentual de notas repetidas en el repertorio de Tanger
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Figura 28: Relacion porcentual de notas repetidas en el repertorio de Almeria

2.5.2. Parametros de repeticion de secuencias melddicas

Como resultado de un trabajo de manipulacion de cadenas de caracteres que se ha
llevado a cabo gracias a la arquitectura en pipeline, se han conseguido una serie de
extensos documentos de texto que representan las secuencias de grados de la escala mas
comunes en cada repertorio. Como se ha comentado, estas secuencias se han rastreado,
en primer lugar, sin tener en cuenta el fraseo musical; en segundo, dentro de los principios
de frase; y, en dltimo lugar, en las formulas cadenciales. Pero no s6lo se cifie a esto la
presente investigacion, sino que, en cada caso se rastrean patrones de entre 2 y 5 notas.

2.5.2.1. Secuencias sin considerar el fraseo

A propdsito de las secuencias de 5 notas en las que no se valora el fraseo melddico,
se puede decir en el repertorio de Tanger se observa una predominancia de patrones que
se repiten dos veces; ademas, el nimero maximo de repeticiones que se observa es de 9.
Por otro lado, en el caso del repertorio almeriense, se obtiene una predominancia de las
secuencias que se repiten 2 veces, las cuales van seguidas de las que aparecen 3 y 4,
reduciendo su presencia hasta llegar a las configuraciones de 9 repeticiones. Como
sabemos, esto se trata de una descripcion pues, aunque exista un mayor numero de
secuencias que se repiten 2 veces, de entre todas ellas se necesita dilucidar ciertas
cuestiones. Primero, al determinar las secuencias modelo que mas y menos se repiten de
forma exacta en los dos repertorios podremos confirmar su importancia. Después, hemos
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de cotejar el nimero de sus variantes, que servird como argumento de apoyo de la
influencia de su secuencia modelo. Asi, obtendremos cifras que indiquen sobre cada
grado de inicio de las melodias, cudl es el intervalo potencial de repeticiones que cada
tipo de patron puede experimentar en cada uno de estos corpus musicales.

Concretamente, en el Anexo 1 se puede vislumbrar que en los romances de Tanger
el modelo mas repetido comienza en el sexto grado y lo hace 6 veces, lo cual se encuentra
en exacta consonancia con los resultados del otro repertorio. Ademas, el primero tiene 2
variantes y el segundo 1. Sin embargo, el mayor nimero de repeticiones de una secuencia
de este tipo en la musica de Almeria empieza en el cuarto grado, a pesar de que este se
encuentra sin variantes. En contraste, podemos determinar las secuencias que, aun
repitiéndose, son las que menos lo hacen en cada repertorio y menos variantes poseen,
por lo que podrian ser una descripcion de la originalidad melédica. En este sentido,
mientras que el repertorio de Tanger hace despuntar estas secuencias en los grados
segundo y séptimo, el de Almeria lo hace en el primero y el segundo.

Por lo que respecta a los patrones de 4 notas, en base a los resultados expuestos
en el Anexo 2 se puede observar que existe un nimero generalizado de repeticiones, el
cual es mas alto y equilibrado entre los dos repertorios, lo que sucede a lo largo de todos
los grupos de secuencias. De todas ellas, son las que comienzan en el primer grado las
mas repetidas, concretamente, aparecen hasta 8 veces en la musica tangerinay 9 en la
musica tradicional de Almeria, teniendo ademas 3 variantes en total entre ambos corpus
musicales. Por otro lado, las secuencias que se repiten menos veces y aportan una suerte
de originalidad melddica aparecen empezadas en el primer grado sin ningun tipo de
variante.

En cuanto a las secuencias de 3 digitos, tanto en los romances de Tanger como en
la masica tradicional de Almeria, si comparamos los resultados del Anexo 3, se puede
afirmar que el modelo més recurrente en el repertorio de Tanger empieza en el primer
grado y se repite hasta 9 veces. Por el contrario, entre los modelos melddicos de las piezas
procedentes de Almeria, la maxima recurrencia se sitda en secuencias que empiezan en
el quinto grado, con 9 repeticiones y tres variantes de considerable presencia. Por otro
lado, la conjugacion mas original de las melodias de Tanger se localiza en las secuencias
que comienzan en el séptimo y el cuarto grado, con dos repeticiones y ninguna variante.
A partir de esto puede comentarse que, lo que en este repertorio se considera excepcional,
aparece en el Almeriense con una fuerte presencia. Por ultimo, las evidencias muestran
que la originalidad de las melodias almerienses se comienza en el tercer grado y tiene 2
repeticiones y ninguna variante.

Por Gltimo, el Anexo 4 muestra en el repertorio de Tanger que las secuencias de 2
notas mas comunes son las que comienzan por el sexto grado; a ello se contrapone el
corpus almeriense, con mayor tendencia a la repeticion en secuencias que estriban en el
sexto grado, dandose 6 repeticiones. Las menos repetidas en las piezas de Tanger
comienzan en los grados quinto y sexto; y en las de Almeria en el primero.

2.5.2.2. Secuencias de principio de frase

Si se aplican las limitaciones estructurales de la melodia a estas busquedas, los
resultados se van a ver reducidos considerablemente. No obstante, estos tendran un mayor
significado musical y brindaran respuestas mas sélidas sobre la naturaleza de cada
repertorio. Asi pues, en el caso de la busqueda de secuencias de 5 notas en principios de
frase, el Anexo 5 tan solo muestra recurrencias en los grados primero, quinto y séptimo
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entre ambos repertorios. La secuencia mas repetida en las melodias de Tanger comienza
en el primer grado y se repite hasta en 3 ocasiones, encontrandose también en forma de
variante 2 veces en el repertorio de Almeria. Por otro lado, en el caso de la musica
tradicional de Almeria, el maximo numero de repeticiones de un patron de 5 notas al
situado al principio de las frases es de 3y, en concreto, comienza en el quinto grado.

En el caso de las secuencias de principio de frase formadas por 4 notas
encontramos mayormente duplicaciones en ambos repertorios. Esto, al ser extrapolado en
el Anexo 6 a una comparativa, nos hace ver que las secuencias mas repetidas de ambos
repertorios comienzan en los grados primero, tercero y séptimo. En el primer caso,
tenemos tres repeticiones de la secuencia modelo del primer y tercer grado. En todos los
ejemplos, menos en la secuencia modelo que comienza en el nimero 7, todas ellas son
repetidas exactamente en el repertorio de Almeria. En este ultimo, la secuencia que mas
se repite es la que empieza en el tercer grado, aunque la del primero y la variante del
séptimo son considerables. Con esto, podemos ver que parece haber una serie de formulas
casi idénticas de principio de frase que se repiten mas que otras en ambas tradiciones
musicales.

Si realizamos una descripcion de cada repertorio en base a las repeticiones de
patrones de 3 notas que se encuentran al principio de sus frases, se ha de considerar que
en ambos repertorios las recurrencias aparecen en melodias que comienzan en el primer,
quinto y séptimo grado. En el caso de las melodias de Tanger y Almeria, la secuencia que
mas se repite, como podemos observar en el Anexo 7, empieza en el quinto grado y se
encuentra 4 veces en cada corpus.

El estudio de las secuencias de principio de frase formadas por 2 notas a traves
del analisis de los datos reflejados en el Anexo 8, podemos observar que las secuencias
repetidas siguen comenzando en los grados primero, tercero, quinto y séptimo en los dos
repertorios. Tanto el de Tanger como el de Almeria contienen su mayor nimero de
repeticiones en secuencias que empiezan en el quinto grado, de las que la de Almeria es
el modelo con 6 repeticiones y, la de Tanger, una variante repetida 4 veces. Se ha de
destacar también que la secuencia que comienza en el tercer grado de esta tabla, aunque
solo se encuentre 2 veces en el repertorio tangerino, llega a repetirse hasta 11 veces en el
almeriense a través de 3 variantes.

2.5.2.3. Secuencias de final de frase

En aras de realizar un andlisis de la recurrencia motivica en las cadencias, se va a
seguir la misma estructura con la excepcion tomar la Ultima nota de las secuencias como
una referencia inamovible. Si se coteja el Anexo 9, de ella se puede extraer que las
cadencias de 5 notas que aparecen en ambos repertorios comienzan en el tercer y cuarto
grado, y concluyen en el primero, al igual que todas sus variantes. Como se puede
observar, la secuencia que mas predominancia tiene es la que empieza en el cuarto grado,
al igual que sus variantes, cuyo modelo se repite 5 veces en el repertorio tangerino y 4 en
el almeriense. Para mas inri, este motivo cadencial aparece 6 veces a través de tres
variantes en el caso de la musica almeriense.

A proposito de las secuencias de 4 notas, segin el Anexo10 estas son recurrentes
unicamente cuando empiezan y acaban en el quinto grado. Asi pues, encontramos una
secuencia modelo que se repite 3 veces en el repertorio de Tanger, y su variante que se
duplica en el caso de Almeria.
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De entre los patrones encontrados de 3 notas, si observamos el Anexo 11 se
pueden destacar las repeticiones de secuencias que empiezan en los grados segundo,
tercero, cuarto y sexto. No obstante, de ellas son las secuencias que comienzan en los
grados tercero y sexto las que se repiten un mayor nimero de veces en el repertorio de
Tanger, concluyendo ambas en el grado inferior. En el caso de Almeria es mas destacable
la secuencia que comienza en el tercer grado, ya que se repite hasta 5 veces.

Por ultimo, en cuestion de secuencias cadenciales formadas por 2 notas, se puede
destacar con el estudio del Anexo 12 que, en el caso del repertorio de Tanger, las
cadencias que predominan no tienen variantes, comienzan y concluyen en los grados
segundo, tercero y quinto. Precisamente de ellas, la que mas se repite en ambos casos es
la que comienza y acaba en el quinto grado, ya que se repite 6 veces en el repertorio de
Tanger y 7 en el de Almeria.

3. CODA
3.1. Busqueda de contornos melddicos predefinidos

En este nivel del trabajo, se ha procedido a hacer un disefio de un proyecto de
prototipo para un programa que detecte los contornos melddicos que definié Martinez
Torner en sus investigaciones. Sin embargo, ha de reconocerse que se trata de un
programa que requiere de muchas mas pruebas de las que se han realizado con él. A raiz
de un testeo de tal proyecto, que llevaria a un trabajo adicional bastante arduo, este
programa podria llegar a ser muy interesante. Sin embargo, se ha llegado a un punto en
el gue se pueden obtener ciertos resultados sobre los contornos encontrados en los dos
repertorios. Aunqgue no se trate de conclusiones totalmente fiables, se traen a colacion en
esta investigacion con la finalidad de ofrecer una vision de lo que podria llegar a realizar
con gran precision en un futuro préximo.

3.1.1. Perfiles melddicos en los romances de Tanger

Tras la ejecucion del programa perfiles.torner.sh con la opcion «rastrear perfiles
melddicos del tipo 1» sobre los archivos del repertorio de romances de sefardies de
Tanger, se obtiene una serie de datos que debera ser interpretada de una forma especifica.

Este programa, aporta resultados bastante significativos. Es asi, que indica que de
un total de 37 frases musicales que constituyen el repertorio de Tanger, 5 de ellas estan
basadas en el tipo 1 de contorno. En concreto, hay 2 de las que comienzan, ascienden
hacia el cuarto grado y cadencian en el primer grado. Otra frase sigue la misma estructura,
aunque llega hasta el quinto grado en un momento intermedio. Por otro lado, de los
perfiles que ascienden hasta el sexto grado se encuentran 2. Del tipo 2, que estd
profundamente relacionado con el anterior, Gnicamente se encuentra 1 ejemplo, el cual
parte del primer grado, alcanza el quinto y concluye en el primero después de pasar por
la nota subtonica. Por otro lado, del tipo 3 se obtiene 1 resultado, el cual, aunque presente
cierto grado de ornamentacion, es un ejemplo cabal de este modelo de contorno. Sin
embargo, en los tipos 4, 5y 6 no se localizan ejemplos melddicos que se adapten a los
parametros establecidos en la busqueda.

Ya que no se localiza una cantidad predominante de los perfiles de Martinez
Torner, sino que solo hay 8 resultados de los primeros tres tipos, utilizando la opcion
«otros tipos de perfil» se podran analizar las melodias restantes o, al menos, una gran
mayoria de ellas. Se rastrea asi todo tipo de frases musicales que comiencen en un grado
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y concluyan en un distinto, lo cual colisiona con la mayoria de los desarrollos
preconcebidos por Torner, ya que estos solian ser contornos de arco.

Por lo que respecta a las melodias que comienzan en el primer grado y cadencian
sobre otro, se obtienen 8 en total. De estas, 5 concluyen en el quinto grado, 1 sobre el
segundo, 1 en el tercero y otra sobre el cuarto. No obstante, siguiendo esta linea, en el
caso de melodias que se estriban en el segundo grado, Unicamente 1 acaba en una nota
distinta, en concreto, en el cuarto grado. De las que comienzan en la nota mediante y
concluyen en una distinta, los 4 ejemplos encontrados cadencian sobre la tonica. Por su
parte, de las 3 estructuras comenzadas en el cuarto grado, 2 de ellas concluyen en la tonica
y una en la supertonica. En el repertorio, también se encuentran 4 melodias que empiezan
en el quinto grado y acaban en uno distinto, en concreto, 2 de ellas cadencian en el
primero, y las otras 2 en el segundo. De los casos que comienzan en el sexto grado, solo
1 finaliza en una nota distinta, la cual es la tonica. Por ultimo, también se encuentran 3
frases musicales comenzadas en la nota sensible y acabadas en la tonica. No obstante, una
de ellas pasa a considerarse como parte del tipo 1, pues, aunque comienza en la nota
sensible, la nota inmediatamente posterior es la tonica, la cual lleva hasta el cuarto grado,
y vuelve a aparecer en la cadencia final. Como se puede observar, este Gltimo contorno,
a pesar de comenzar en el séptimo grado, no le da la importancia suficiente como para
que deje de considerarse del tipo 1. Por consiguiente, se puede afirmar que en este primer
tipo de contorno melddico ahora se encuentran 6 ejemplos. A esto se afiade que otro de
estos ejemplos se corresponde con el tipo 2, porque ocurre lo mismo que en el anterior
caso, pero ademas de ello se afiade una nota sensible antes de la cadencia.

Como resultado, se obtiene que de un total de 37 frases que posee este repertorio,
9 son clasificados como perfiles disefiados por Eduardo Martinez Torner. En el caso de
la basqueda de «otros tipos de perfil» se localizan 9 de tipo ascendente, 12 de tipo
descendente y 7 de otros tipos (Figura 29).

Relacion de contornos predefinidos encontrados en el
repertorio de romances de Tanger

19%

33% 24%

m Contornos de Torner Contornos ascendentes Contornos descendentes Otros

Figura 29: Relacion de contornos melddicos en el repertorio de Tanger

3.1.2. Perfiles melédicos en la musica tradicional de Almeria

A través del andlisis de 61 melodias de este repertorio, se encuentran 2 ejemplos
de estructuras melodicas del tipo 1. La primera de ellas, parte desde el primer grado;
después, asciende hasta el tercero y vuelve al primero. En el segundo ejemplo es similar,
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pero llega hasta el sexto grado. Mas all& de estos hallazgos, solo se han encontrado 3
ejemplos del tipo 3 que se repiten. Estos parten de la nota dominante y ascienden al primer
grado; después describen algunos ornamentos sobre dicha nota, para ascender de nuevo
al quinto y, por ultimo, resolver en el primero tras una escala descendente.

No obstante, ejecutando la opcion «otros tipos de perfil», se ha conseguido una
gran cantidad de resultados. Teniendo en cuenta las melodias que comienzan en el primer
grado y acaban en cualquier otro, hay 8 ejemplos de los cuales, 4 acaban en el tercer
grado, 2 en el segundo y 2 en el séptimo. En el caso de comienzos en el segundo grado se
puede considerar 1 solo ejemplo que acaba en el sexto grado. Por otro lado, en el caso de
melodias que estriban en el tercer grado y acaban en uno distinto, se localizan 15. De
entre ellas, 8 cadencian sobre el primer grado, 3 sobre el quinto, 1 sobre el cuarto y, por
ultimo, 3 sobre el séptimo. Por su parte, las melodias que comienzan en la nota dominante
y concluyen en otro grado son 7. De ellas, 6 acaban en el primer grado, y 1 en el tercero.
De los desarrollos que comienzan en el sexto grado, Gnicamente encontramos 1, el cual
concluye en el primer grado. Por altimo, al igual que ocurre en el repertorio de romances
de Tanger, con esta opcion del software se localizan 4 ejemplos que comienzan en la nota
sensible con escaso énfasis, la cual va seguida del primer grado, después se asciende hasta
el cuarto grado y se concluye en el primero. Estos casos, en concreto pertenecen al tipo 1
de los disefios de Martinez Torner.

A modo de conclusion (Figura 30), podemos afirmar que de 61 melodias que se
encuentran en este repertorio, 9 de ellas se basan en perfiles de Torner, 12 de ellos son de
tipo ascendente, 23 descendente y 17 de otro tipo.

Relacidon de contornos predefinidos encontrados en el
repertorio de Almeria

14%

23%

45%

m Contornos de Torner Contornos ascendentes Contornos descendentes Otros

Figura 30: Relacion de contornos melddicos en el repertorio de Almeria

Por lo tanto, parece que podria existir una caracteristica en comun entre los dos
repertorios, en lo referente a los perfiles ascendente y descendente. Esto es, que los
ascendentes se observan como los predominantes en las melodias que empiezan en el
primer y segundo grado; sin embargo, en frases musicales que comienzan en el resto de
los grados, la gran mayoria de los perfiles son del tipo descendente. Por Gltimo, ha de
considerarse también la presencia equilibrada entre los contornos de Torner y los de tipo
ascendente con ciertas sutilezas. En concreto, en el repertorio de Tanger se confirma que
la presencia de estos dos tipos de contorno es la misma, lo que ocurre al contrario en el
repertorio almeriense cuando se observa una mayor aparicién del contorno ascendente.
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CONCLUSIONES

Como puede observarse en los aportes de esta investigacion, el método del analisis
computacional aplicado a la musica romancistica es una forma efectiva para su estudio.
Por suerte, se cuenta con una considerable cantidad de kits de herramientas de analisis
musical que, en unidn con la codificacion musical sirven para este cometido. Sin
embargo, aqui se ha demostrado que este modo de proceder no opera por si mismo, sino
que necesita de una propuesta analitica para poder funcionar correctamente. Dicha tarea
es la mas decisiva de la presente investigacion, pues se sabe que existen masicas
compuestas en base a distintos tipos de estilo (entre otros muchos aspectos), que las dota
de unas caracteristicas propias que destacan sobre otras posibles.

En relacion con el repertorio de romances de Tanger, que es el central de este
trabajo, se ha considerado interesante proponer una vision analitica de la melodia del
romance, pues su naturaleza como canto folklorico brinda gran importancia al devenir de
los tonos musicales. Se ha propuesto asi un analisis centrado en el cotejo de su tesitura,
de la presencia de sus escalas, sus cadencias, intervalos, rasgos del sentido melddico,
secuencias tonales y contornos melddicos. A raiz de esta modelo de descripcion musical,
se establece un método comparativo para contrastar los resultados de dicho corpus
musical con un repertorio de musica tradicional de Almeria, lo cual ha ofrecido resultados
de gran valor en términos metodoldgicos.

Se concluye pues, en que en cuestion de ambito melddico el repertorio tangerino
abarca un rango de notas mas limitado que el de Almeria, con una diferencia de 5 tonos
y medio. Es destacable que la nota media del segundo corpus se sitda en una posicién
mas aguda, lo cual marca ya una gran diferencia entre ambas fuentes.

También distan estos dos repertorios de ser semejantes en cuanto a la frecuencia
del uso de los modos, ya que el de Tanger presenta los modos jonico, mixolidio y dérico;
y el de Almeria, jonico, frigio y eo6lico. No obstante, se debe destacar que en ambos
repertorios predomina el modo jénico.

En términos de notas cadenciales, la herramienta que se ha desarrollado a lo largo
de esta investigacion hace trascender ciertas diferencias entre las muestras en las que se
basa. En concreto, el repertorio de Tanger muestra su mayor cantidad de cadencias en el
primer grado, mientras que el de Almeria lo hace en el sexto. Este ultimo tipo es la que
menos trasciende en el repertorio tangerino; ademas, tampoco se ve ningun ejemplo de
cadencia sobre el séptimo grado, cosa que si ocurre en el repertorio de Almeria. Gracias
al analisis de secuencias melddicas cadenciales de 5, 4, 3 y 2 notas en busca de las que
mas aparecen en cada repertorio segun el grado en el que comienzan, se han observado
algunas constantes. Dentro de las secuencias de 5 y 4 notas mas presentes, vemos mas
repetidas en ambos las que concluyen en el quinto grado. En cuanto a las secuencias de 3
notas, son mas comunes en los dos corpus las que comienzan en los grados tercero y
sexto, y concluyen en el inferior. Por ultimo, sobre las secuencias de 2 notas puede
destacarse la cadencia que repite el quinto grado dos veces. Seria interesante, ya que se
advierte en un gran peso de las férmulas de final de frase que acaban en el quinto grado,
que, en investigaciones futuras realizadas sobre muestras mayores de estos repertorios, se
cotejara de nuevo esta caracteristica para comprobar si s una constante.

En el anélisis de la frecuencia de los intervalos también se localiza una cantidad
de rasgos comunes que son decisivos para esta investigacion. En concreto, los corpora
musicales coinciden en que los intervalos que més utilizan son la segunda mayor, la
segunda menor y la tercera menor, en dicho orden. De los dos primeros tipos, en ambos
repertorios predominan los de sentido descendente sobre los de ascendente. Sin embargo,
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en la tercera menor destaca la de sentido ascendente. Por mediacion del disefio de un
analisis general del sentido del movimiento melddico, también se ha corroborado el hecho
de que, por lo general, tanto en los romances de Tanger como en la musica tradicional
almeriense el sentido melddico principal es el descendente. Sin embargo, en este caso no
se consideran las notas que se repiten, que son intervalos que, en el corpus almeriense
destacan por encima de los de sentido descendente marcando una diferencia significativa.

Como datos resultantes de un andlisis mas profundo del comportamiento
melodico, se cuenta con una lectura estadistica de qué grados son en mayor 0 menor
medida fruto de movimientos de sentido ascendente, descendente y de intervalos
repetidos. En relacién con los grados mas repetidos en el movimiento ascendente, no hay
grandes similitudes entre los corpora, aunque puede mencionarse que el séptimo grado
es al que con menos frecuencia se asciende, lo que también ocurre con el primer grado,
que es de los menos utilizados en este sentido. Esta disparidad es la que hace afirmar que,
la forma de trazar una melodia ascendente no es igual en los repertorios a tratar. Por otro
lado, en el movimiento descendente, que es el mas presente en los dos repertorios —sin
tener en cuenta la repeticion de notas—, si hay mas similitudes. En concreto, vemos los
grados primero y segundo como los que més aparecen en el movimiento descendente en
ambos repertorios, aunque en el de Almeria el mas presente sea el tercero. Ademas, el
séptimo grado vuelve a aparecer como de los menos comunes en el movimiento melédico
descendente. Por el contrario, las notas repetidas, que son las que marcan la mayor
diferencia entre estas musicas, tienen un uso dispar, pues en los romances tangerinos
aparece en mayor medida el primer grado repetido y, en el repertorio de Almeria aparecen
el tercero y el quinto.

Al hilo del modelo del analisis descriptivo secuencial, se debe destacar que los
principios de frase en ambos repertorios suelen estribarse sobre las notas del acorde de
triada de la nota fundamental de la escala. La busqueda de patrones comunes recurrentes
entre cada repertorio muestra que, en el caso de secuencias formadas por 4 notas, el
corpus tangerino tiene una mayoria de melodias repetidas que comienzan por el primero
y tercer grado; por su lado, el de Almeria se basa mayormente en férmulas comenzadas
en el tercer grado. Sobre las secuencias de 3 notas se observa en ambas muestras una
predominancia de principios de frase en los grados primero, séptimo y quinto, de los
cuales el ultimo es el que méas ocurrencias experimenta.

Tras la definicion de parecidos entre las dos fuentes tomando como punto de
partida las secuencias mas repetidas sin tener en cuenta el fraseo, ha de destacarse que de
entre las secuencias de 4 notas, son las que comienzan en el primer grado las mas
redundantes en ambos repertorios. Los romances de Tanger siguen mostrando un
considerable nimero de repeticiones de sus patrones de 3 notas que empiezan en el primer
grado, lo cual no concuerda con el otro repertorio, en el que son mas recurrentes las
férmulas que comienzan en el quinto grado.

En aras de definir las secuencias que en cada repertorio muestran una suerte de
originalidad en la melodia para asi compararlas, se puede afirmar que, en las secuencias
de 4 notas, las menos redundadas son las que comienzan en el primer grado. Es importante
mencionar que, dentro de las secuencias de 3 notas propuestas en el repertorio de Tanger,
son de mayor originalidad las que se estriban en los grados septimo y quinto. Estos,
precisamente tienen un numero significativo de ocurrencias en el caso del repertorio
almeriense. Lo mismo ocurre en las secuencias de 2 notas, entre las que se encuentran en
la menor medida formulas comenzadas en los grados quinto y sexto, de los que, el
primero, tambien tiene una fuerte presencia en el otro repertorio.
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Ciertamente, este modelo de analisis secuencial es una mera descripcion y no se
basa en tanta medida en la estadistica. Sin embargo, en €l se refleja en qué grado se puede
esperar que unas u otras secuencias melddicas sean mas repetitivas 0 menos en un
repertorio dado. Precisamente, el presente modelo de anélisis ha llevado a la conclusion
de que hay algunos aspectos melddicos comunes entre los repertorios, por lo que resulta
muy Util para este tipo de investigaciones musicales.

Otro de los principales objetivos de este trabajo es el acercamiento al andlisis
computacional de las tipologias de contornos melddicos que disefio Eduardo Martinez
Torner en 1920. Como se ha expuesto, este ha significado un proceso arduo que, requiere
mas tiempo del que se dispone en este trabajo. Sin embargo, aunque todavia se encuentre
en una etapa prototipica, se considerd interesante mostrar su menu, un fragmento de su
codigo fuente y los resultados ofrecidos por los Ultimos experimentos realizados con el
programa. Estos Gltimos, lejos de ser hechos, pueden dar una idea de lo que se puede
llegar a realizar a través de las herramientas de las Humanidades Digitales. Cabe afiadir,
que es de interés seguir trabajando en la mejora de este prototipo para dotarlo, entre otras
cosas, de una interfaz grafica y una funcionalidad plena.

Para concluir, constituye un deber a nivel investigatorio instar a la
experimentacién con esta metodologia, que puede conducir a conocimientos musicales
profundos sobre una gran cantidad de obras desde un punto de vista plenamente objetivo
y empirico. Ademas de una gran cantidad de trabajos que esperan a ser abarcados por
especialistas del sector de la Musica, se insiste aqui en propiciar una continuidad en el
estudio del romancero desde esta perspectiva, que, al parecer, no ha sido tratado con
mucha frecuencia de esta forma.

Asimismo, se anima al lector en el presente acercamiento analitico a tomarlo como
base para aportar una mejora y ampliar los horizontes de algo que puede considerarse un
punto de partida. Ya que, los resultados que se aportan no alcanzan la calidad de musica
como tal, sino que son codigos que no gozan de un significado musical, ya se puede
considerar una primera via de mejora: una propuesta de interfaz grafica. Dotando a los
usuarios de estas herramientas de partituras donde se vean reflejados sus resultados, estos
serian mas inteligibles y el trabajo podria ser del agrado de un mayor namero de
melémanos y expertos en el campo.
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ANEXOS

Modelo mas repetido 11233 3 veces 6 veces
Variantes 11123 3 veces 4 veces
11234 2 veces X
11235 X 2 veces
Modelo menos repetido 17653 2 veces 2 veces
Variantes 17654 2 veces X
17655 2 veces X
17666 2 veces X
Modelo mas repetido 23345 2 veces 4 veces
Variantes 21755 X 2 veces
Modelo menos repetido 24443 2 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo mas repetido 34321 4 veces 3 veces
Variantes 34332 X 2 veces
Modelo menos repetido 35543 2 veces 4 veces
32112 2 veces 4 veces
Variantes 32111 7 veces X
32113 X 9 veces
Modelo mas repetido 43217 2 veces 8 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido 44432 4 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo mas repetido 54443 2 veces 4 veces
56543 4 veces 2 veces
Variantes 56544 X 3 veces
56554 X 6 veces
56555 3 veces X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 65432 6 veces 6 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido 67654 3 veces 3 veces
variantes 67653 2 veces X
Modelo mas repetido 76544 3 veces 3 veces
Variantes 76543 2 veces 3 veces
Modelo menos repetido 76765 2 veces 3 veces
Variantes X X X

Anexo 1: Relacion de melodias repetidas de 5 notas
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Filtros

Tanger

Almeria

Grado | Secuencia/variable
inicial

Modelo mas repetido 1233 8 veces 9 veces
Variantes 1232 3 veces X
1234 5 veces X
1235 X 2 veces
Modelo menos repetido 1217 2 veces 2 veces
1321 2 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo mas repetido 2111 7 veces 5 veces
Variantes 2112 2 veces 4 veces
2116 2 veces X
2117 X 2 veces
Modelo menos repetido 2444 2 veces 2 veces
Variantes 2454 X 4 veces
Modelo mas repetido 3217 6 veces 8 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido 3345 2 veces 6 veces
Variantes 3342 2 veces 6 veces
3343 X 4 veces
Modelo mas repetido 4432 7 veces 6 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido 4554 3 veces 3 veces
Variantes 4555 X 8 veces
Modelo mas repetido 5655 3 veces 8 veces
Variantes 5654 4 veces 5 veces
Modelo menos repetido 5556 2 veces 8 veces
Variantes X X X
Modelo mas repetido 6543 7 veces 7 veces
Variantes 6544 3 veces 6 veces
6545 X 6 veces
Modelo menos repetido 6533 2 veces 3 veces
variantes 6532 3 veces X
Modelo mas repetido 7654 6 veces 6 veces
Variantes 7653 4 veces 2 veces
Modelo menos repetido 7676 2 veces 3 veces
Variantes X X X

Anexo 2: Relacion de melodias repetidas de 4 notas
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112

A -

Modelo mas repetido 8 veces | 8veces
Variantes X X X
Modelo menos 132 3veces | 2veces
repetido
Variantes 133 X 5 veces
Modelo mas repetido 234 9 veces | 8veces
Variantes 235 2 veces | 2veces
Modelo menos 244 3veces | 3veces
repetido
Variantes 245 X 4 veces
Modelo mas repetido 335 4 veces | 9 veces
Variantes X X X
Modelo menos 325 2 veces | 2 veces
repetido
Variantes X X X
Modelo mas repetido 456 4 veces | 7 veces
Variantes X X X
Modelo menos X X X
repetido
Variantes X X X
Modelo mas repetido 556 5 veces | 9 veces
Variantes 557 X 3 veces
Modelo menos 533 2 veces | 5veces
repetido
Variantes 534 X 6 veces
535 2 veces X
Modelo mas repetido 653 7 veces | 4 veces
Variantes X X X
Modelo menos 665 3veces | 3veces
repetido
variantes 666 2 veces 6 veces
667 3 veces X
Modelo mas repetido 712 6 veces | 9 veces
Variantes X X X
Modelo menos 771 2 veces | 3veces
repetido
Variantes X X X

Anexo 3: Relacion de melodias repetidas de 3 notas
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Filtros

Grado

Secuencia/variable

Almeria

inicial

Modelo mas repetido 1 14 3 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 2 25 8 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 3 31 3 veces 6 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 4 47 3 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 5 52 2 veces 5 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 6 64 2 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X
Modelo mas repetido 7 X X X
Variantes X X X
Modelo menos repetido X X X
Variantes X X X

Anexo 4: Relacion de melodias repetidas de 2 notas
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Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial
Modelo 1 12334 3 veces X
Variantes 12335 X 2 veces
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 X X X
Variantes X X X
Modelo 4 X X X
Variantes X X X
Modelo 5 55176 X 3 veces
Variantes 56176 2 veces X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X
Modelo 7 71221 X 2 veces
Variantes 71244 2 veces X
Anexo 5: Relacion de principios de 5 notas
Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial

Modelo 1 1233 3 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 33 3 veces 4 veces
Variantes X X X
Modelo 4 X X X
Variantes X X X
Modelo 5 X X X
Variantes X X X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X
Modelo 7 7124 3 veces X
Variantes 7122 X 2 veces

Anexo 6: Relacion de principios de 4 notas
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Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial

Modelo 1 123 3 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 X X X
Variantes X X X
Modelo 4 X X X
Variantes X X X

Modelo 5 551 X 4 veces
Variantes 561 4 veces X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X

Modelo 7 712 3 veces 2 veces
Variantes X X X

Anexo 7: Relacion de principios de 3 notas
Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial

Modelo 1 12 3 veces 3 veces
Variantes X X X
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 32 2 veces X

Variantes 33 X 2 veces

34 X 2 veces

35 X 7 veces
Modelo 4 X X X
Variantes X X X

Modelo 5 55 X 6 veces
Variantes 56 4 veces X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X

Modelo 7 71 3 veces 2 veces
Variantes X X X

Anexo 8: Relacion de principios de 2 notas
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Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial
Modelo 1 X X X
Variantes X X X
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 32111 5 veces X
Variantes 33211 X 2 veces
33321 X 4 veces
Modelo 4 43211 5 veces 4 veces
Variantes 43321 X 2 veces
44431 X 2 veces
45421 X 2 veces
Modelo 5 X X X
Variantes X X X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X
Modelo 7 X X X
Variantes X X X
Anexo 9: Relacion de finales de 5 notas
Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial
Modelo 1 X X X
Variantes X X X
Modelo 2 X X X
Variantes X X X
Modelo 3 X X X
Variantes X X X
Modelo 4 X X X
Variantes X X X
Modelo 5 5655 3 veces X
Variantes 5655 X 2 veces
Modelo 6 X X X
Variantes X X X
Modelo 7 X X X
Variantes X X X

Anexo 10: Relacion de finales de 4 notas
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Grado Secuencia/variable
inicial
Modelo 1 X X X
Variantes X X X
Modelo 2 233 2 veces X
Variantes 243 X 2 veces
Modelo 3 322 3 veces 5 veces
Variantes X X X
Modelo 4 455 2 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo 5 X X X
Variantes X X X
Modelo 6 655 3 veces 2 veces
Variantes X X X
Modelo 7 X X X
Variantes X X X
Anexo 11: Relacidn de finales de 3 notas
Filtros Grado | Secuencia/variable Tanger Almeria
inicial
Modelo 1 X X X
Variantes X X X
Modelo 2 22 4 veces 5 veces
Variantes X X X
Modelo 3 33 3 veces 4 veces
Variantes X X X
Modelo 4 X X X
Variantes X X X
Modelo 5 55 6 veces 7 veces
Variantes X X X
Modelo 6 X X X
Variantes X X X
Modelo 7 X X X
Variantes X X X

Anexo 12: Relacion de finales de 2 notas
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